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Die Maske

LEIDER MACHEN CHARAKTERE. DER
eine gibt seiner unruhigen Seele durch die ge-
wihlte und gepflegte Tracht, die seinen Kr’jrf-r.er
gleichsam bestitigt, den schauspielenden Schein
von Ruhe. Der andere entflammt seine Alltig-
lichkeit durch eine Maskerade zur Leidenschaft,

zur ekstatischen Unruhe, zur hinreiBenden Philo-
2N (N4 sophie des bewubBten Augenblicks. Beide wissen,
daB sie spielen, aber sie wissen auch, daB die Illusion in guten Stunden
stirkere Krifte besitzt als die Wahrheit, und daB der GenuB des
Scheins weitliufiger ist als der der Wirklichkeit. Wir kénnen den
Schein schaffen, die Wahrheit nicht. Wir kénnen immer schauspie-
lern, nicht immer ehrlich sein. Immer? Es ist eine Gabe, wie jede
andere Kunst. Die Romanen besitzen sie ausnahmslos, die Nordlinder
nur strichweise. Nur wer die karnevalistische Ader hat, kann die Wirk-
lichkeit dieser schénen Liige ungestraft genieBen, gestalten, wieder-
holen. Er besitzt eine Feder in sich, die er nur aufzuschnellen braucht,
um die Kiinste der Maske zu wiinschen und zu vertragen. Der unmas-
kierte Tinzer fiihlt durch das gute Kleid sich selbst stirker — vielleicht
die schénste Liige gegen das Leben. Der maskierte fithlt durch das
fremde Kleid sich als einen anderen — sicherlich von den schénen Liigen
die bunteste. Aber es bleibt eine Fratze zuriick, wenn die Maske fiber
den maskenunfihigen Menschen geworfen wird: eine Liige gegen die
Liige, die der Siinden groBte ist. In einem nordischen Zimmer, ein
Nachdenker, ein armer Historiker und Asthetiker schreibe ich diese Apo-
logie der Maske, die meinem Kérper fern geblieben ist, und berausche
mich an den Fliigelschligen karnevalistischer Lust und Liige, die aus
weiten Zeiten und Lindern heraufklingen, ein starker sinnlicher Ton,
ein heifler Schrei des Selbstvergessens, das in Schmerz und Freude des
Menschen letzte Gnade ist.

Wir spielen in der Maske Theater und erlésen uns von dem heim-
lichen Theater des Lebens. Das Eingestandene befreit uns von dem
Uneingestandenen. Wenn uns am Tage ein nirrisches Rittertum in den
Gliedern steckt und licherlicher Ehrgeiz, am Abend dirfen wir Narren
der Ehre und der Ritterlichkeit sein. Wenn wir uns am Tage des wahn-
sinnigen Kénigs in uns schimen, am Abend darf uns niemand den Lear
verargen. Am Tage schweigen sie, am Abend sagen sich Kénig Marke
und Tristan die Wahrheit in der Liige. Don Juan und der Komtur,
Figaro und der Page, die Kameliendame und die Carmen steigen aus uns
heraus, um hinter der Maske auf wenige Stunden ihrer Verzauberung
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zu entgehen. Schwarze genulifrohe, heimlich verstehende Augen, der
Mund, der im Licheln die Zihne zeigt, das Haar, das dem Knoten ent-
flieBen will, der biegsame, hiiftenweiche Kérper, endlich darf er die ent-
stellende Tracht des Alltages von sich werfen und hineingleiten, sich
strecken in den flieBenden, den tiefgegiirteten Gewindern des Orients,
die sein Wesen enthiillen, indem sie es verkleiden. Was von japanischer
Zierlichkeit in dem Friulein versteckt war, das wie eine fremde Prin-
zessin In das Kleid der zivilen Tochter verurteilt wurde, das wird am
Abend frei und wahr, und der Bann ist gebrochen. Und was an Galan-
terie und Gefilligkeit verborgen war in unseren arbeitenden Gedanken,
in unserem Kampfe um die Ruhe, in unserem ernsten Handeln und
Sagen und Schreiben, das 16st nun ohne Scham und Schande das Kostiim
des Casanova aus, und Seidenstriimpfe, Escarpins, Armelspitzen und
Puderperiicke machen uns abentenerlich, gelenkig, frivol, unsere Sinne
schweben, unsere Finger jonglieren, unsere Gefiihle musizieren, — was
ist Welt und Weltengliick? Der Narrheit siiler Augenblick.

Die festlichen Triebe der Maskerade sind eine uralte Selbstver-
standlichkeit. Das Zivilkleid geniefit sich auch fiir sich allein, die Maske
— wenn ihre Narrheit nicht Wahnsinn wird — besteht nur in der Gesell-
schaft und ruft nach Vervielfiltigung. Sich gegenseitig ausspielen oder
sich zeigen — aber jedenfalls gesehen werden, das ist ihr Wesen. Erst
dann ziindet der schauspielerische Funke, setzt sich das selbstpewollte
Drama der maskierten Wahrheit und wahrhaften Narrheit in 13L>{'.'ch111g.
Solange es den Spieltrieb gibt, gibt es die Maske, und solange die Maske
herrscht, gibt es das Fest der Verkleidung in allen rhythmischen Formen.
Das Gesellige reizt zum Rhythmus, weil es selbst in rhythmischer Bedeu-
tung mitten im Leben steht, und die Maske ist das Wahrzeichen un-
bedingter Geselligkeit. Von der Maske her kommt in das Gesellschafts-
leben ein neuer Antrieb rhythmischer Kiinste, der vielleicht nicht die
Distinktion des Salontanzes an seinem Ziele findet, dafiir aber weitere
und farbigere Felder bestreicht, von dieser Gesellschaft selbst iiber alle
Offentliche in den Festen, alles Feierliche der roten Tage in Stadt,
in Kirche, in Theater — vom Vergniigen bis in den Beruf hinein.

Es gibt eine Skala von Phantasiereizen der Maske. Am tiefsten
stehen die Attrappenallegorien, die nicht die Mode der letzten Jahr-
zehnte erfunden, cher abgedimmt hat: Aufsitze, die auf &ffentliche
Denkmiler oder neue technische Erfindungen anspielen und den Triger
mehr belasten als befreien, Kopfe stecken in eisernen Ofen, auf der
:Frisur tirmt sich ein betreffendes Rolandmonument, der Kérper wackelt
in der LitfaBsiule oder man liuft vierfullig als Klavier, das am Ende des
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Riickens automatisch spielt. Ein anderes Extrem: statt der Verpackung
die Entkleidung, Nacktheit ist die anzivilste der Masken, eine Neben-
wirkung der erregten Tanzsinnlichkeit, die die Renaissance auf mehr als
einem Adamsfest und nicht bloB am Hofe der Régence pilegte. Wir
staunen nicht, auf den Festen der Katharina von Medici Edelmidchen,
fast nackt, mit aufgelésten Haaren, bei Tisch bedienen zu sehen. Sie
singen frivole Lieder, die gesammelt, gedruckt, bibliophil gebunden er-
scheinen, in vier Goldschnittbinden mit Vermeilecken und -Agraffen.
Die tolle Laune treibt Weiber in Minnerkleider, und Minner in Weiber-
récke, ein Maskenmotiv, das sich linger bewihrt hat als das adamitische,
dessen letzte offentliche Reste auf den Billen der Quatre’ 'z arts verboten
werden, Heinrichs III. Ara ist die der Geschlechtsverkleidungen: er
geht als Weib auf den Ball, er 1iBt bei Festen Weiber als Minner — be-
dienen. Die feine Niiancierung der Maske, ihre Emanzipation von
Theatertypen bringt das maskierteste aller Jahrhunderte, das achtzehnte.
Der Chevalier d’Eon zieht durch die Welt von Opernpagen begleitet.
Die Gesellschaftsmaske wird kultiviert. Es geniigt ein ganz kleiner Phan-
tasiereiz, um Stimmung zu schaffen. Eine Cyranonase, ein Redoutenhut,
eln griiner Schal, ein Haremsschleier, ein schwarzes Lirvchen. Die Larve
macht die Frau frei. Sie tritt aus der Gebundenheit der Konvention
und lebt einige wilde Stunden. Indem sie ihr Gesicht versteckt, ent-
hiillt sie ihre Heimlichkeiten. Sie duzt. Sie betriigt. Sie verfiihrt. Sie
verrit. Sie triumt. Sielacht. Alles schadlos, bis das Karnevalskerzchen
ausgeloscht ist. Es tut sich ein Paradies augenblicklicher Gefithle auf,
in dem die Gedanken, die Wiinsche, schlieBlich die Fulle tanzen.

Es ist nach dem Dreikénigstag in Venedig vor der Pariser Revolution.
Die maschera buffa wird jetzt den ganzen Tag getragen. In der sala di
ridotto stromt die Menge zusammen, man spielt. Die Piazetta ist um-
geriumt fiir die Seiltinzer, Taschenspieler, Marionetten. Tausende von
Masken wimmeln auf dem schongepflasterten Tanzboden des Markus-
Jlatzes. Stumme Masken, die nur flanieren, und redende, die das Volk
um sich sammeln: Advokaten mit Akten, Periicken, langen schwarzen
Kurialwesten, Karikaturfranzosen mit ihren Weibern, Gondolieri, die
sich streiten und in den Pausen das Tassolied singen, quikende Pulcinelli,
die bewegliche Horner tragen und sie je nach der Begegnung symbolisch
aufrichten, der Sior Todero Brondolon, die quattro rustici, der Sior Za-
netto della buona grazia, der stammelnde Fischer Tita und was sich sonst
noch goldonisch maskieren liBt. Contrabandieri dazwischen mit Eseln
und Hunden, Kalabreser Musikanten, ein Improvisatore. Wenn ein
Ménch entdeckt wird, fliegt ihm das Wort an den Kopf: heut ein Schwein,
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morgen ein Heiliger. Stierhetzen regen die Geister auf. Ochsen werden
feierlichst gekopit, Schweine vom Markusturm herabgestiirzt. Nach
den Schweinen liBt sich ein Arsenalarbeiter am Strick vom Turm herab,
iiberreicht dem Dogen das Sonett, gleitet auf demselben Wepge wieder

kimpfen, wer die Turnerpyramide,

in die Galeere zuriick. Stadtparteien
die forze d’Ercole besser macht. Gefechtstinze in der alten Moresken-
manier, Feuerwerk am hellen Tage. Abends in eines der sechs Opern-
hiuser. Die Mara singt diese Saison fiir 1500 Zechinen. Man spricht
in den Logen iiber Riesenhonorare, man besucht sich, man 1Bt zusammen
und macht aus mehreren Logen einen balco di conversazione. Zuletzt
versammelt man sich, per far tardi, nochmals auf dem Markusplatz. End-
lich lauten die Glocken: per la morte del Carnevale. Aber nur per piacere
della Chiesa. Denn nirgends, sagt der Chroniqueur, 1st die Andacht so
zur Galanterie geworden wie in der Charwoche des schénen Venedig.

Dies ist die Hochbliite des freien Karneval, der nur von der Laune
und von der Phantasie des einzelnen abhingt. Nicht Konfetti, nicht
Moccoli machen ihn. Es ist der unthematische Maskenscherz, der keine
Geschichte und wenig Leiden hat. Der thematische aber, die Maskerade
mit Uberschrift ist der Stoff einer langen Historie, die kurzweiliger er-
scheint, als sie verlaufen muBte. Hier wurde die Maske eine &ffentliche
Angelegenheit, mit kiinstlerischen Ehrbegriffen, verpflichtenden For-
derungen, persénlichen Arrangements, man arbeitete, stilisierte und ent-
wickelte sich in alle Perspektiven, in alle Widerspriiche hinein.

Ein rhythmisches Interesse fand sich um so schneller ein, je feierlicher
die Gelegenheit war. Und Gelegenheiten gab es bei jedem festlichen
Tage auf der StraBe, in der Kirche, im Saal, gesellschaftlich, theatralisch,
fir die Gefeierten, fiir die Feiernden und fiir die Zuschauer, Kirchlich
begann es mit Selbstbeteiligung und endigte mit Theater, gesellschaft-

T

Eaxbriydes ch habe den Menschen gezeigt, der sich erst im
' sportlichen Dienste eines Lebenszweckes rhythmisch
bildet, dann denjenigen, der ohne Dienst, im bloBen
Zusammensein, im schonen Verkehr sich kultiviert,
( » jetzt komme ich zu dem, der im Dienste eines kiinst-
lichen Zweckes, einer Phantasievorstellung gebundenere oder ungebun-
denere Rhythmen der Bewegung, rein kérperliche Rhythmen erprobt.
Man nennt diese Gattung Ballett, aber es ist das Ballett im weitesten

lich ebenso.
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Trionfo urd
Scena

Sinne, der maskierte Tanz und Marsch und das Spiel chne Worte, Eg
wird begleitet von der Musik, die sich dabei bisweilen sehnt, von allem
Figtirlichen frei und in sich selbst dem Rhythmus zu leben. Noch muf
sie warten,

Die maskierte Rhythmik tritt nicht reinlich in die Kunstgeschichte.
In einem wiisten Chaos von Tanz, Musik, Deklamation, Menagerie,
Clownerie und Akrobatik, in einem der barbarischesten Gesamtkunst-

werke liegt sie versteckt. Mit der Musik hat sie sich seitdem am besten ver-
tragen. Die Deklamation hat sie bis auf einige Versuche neuer Mimo-
Dramen, die von einem Vorleser gedeutet werden, fallen lassen. Mit
dem reguliren Tanz lag sie in periodischer Liebe und Feindschaft. Die
Akrobatik blieb ihr in der englischen Burleske, einer guten Gattung,
treu. Menagerie und Ausstattung hat sie nicht verschmerzen kénnen.
Ihre Geschichte ist eine langsame Operation komplizierter Leiden, in
der man sich iiber den Unsinn mit den Sinnen, iiber den Apparat mit
dem Ideal, iiber die Torheit mit der Feierlichkeit, iiber die Kunst mit dem
Publikum tréstete. Man glaubte an sie, solange sie embryonal war; als
sie erwuchs, disputierte man sie zu Tode. Solange man sie erlebte,
dachte man nicht nach; als man sie zum Theater machte, erkannte und
verurteilte man sie. Ein Paradoxon: das Ballett vertrug es, nur getanzt,
aber nicht aufgefiithrt zu werden. Als man es léste, totete man es. Es
war die Rache der Maske, die nur das befreit, was sie verdeckt.

Der bunte Lirm alter Hochzeiten und Festziige dringt an unser
Ohr. Ein Orpheus, eine Ceres, ein gut erzogener Achill, die Liebespaare
der Urzeit, Herkules mit den Centauren und der Befreier Perseus. Viele
Perseus etablieren sich, auch Apollo genannt, oder sonstige Drachen-
toter. Liebliche Nymphen stehen auf den Felsen, sie singen, und der
Drache speit Feuerwerk. Venus und die wilden Minner, wobei Vulkan
guten Stoff gibt, steht oft auf dem Repertoire. Feuer- und Wasserwerk,
Musik, Gesang und Tanz nebst mannigfachen Dramen, deren Schwanz
dem Hochzeitspaare zuwedelt. Die Kiinste der Bemalung und De-
koration werden anfgeboten: Engel fliegen von Kirchen auf vorbeiziehende
Prozessionen, ein Knabe stirbt an seiner Vergoldung. Alte Rémer trium-
phieren, Noah und David licheln, die Allegorien des Lebensalters setzen
ernste Mienen auf. Die Phantasie schligt iiber.

In Ttalien findet sie ihre ersten festen Formen, die Renaissance
stilisiert. Sie falt das Ambulatorische unter dem Begriff trionfo zu-
sammen, setzt als Accente die Szenen und Intermezzi hinein und bildet
den carrus navalis, den Maskenwagen aus: als scena im trionfo. Damit
gab sie der Welt die Typen der Festrhythmik. Der Wagen bewihrte
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eine betriichtlich gruppenbildende Kraft, als Aufbau von Tugenden,
Lindern, Elementen, Lebens- und Arbeitssymbolen, er war die feste
Auffithrung innerhalb des Zuges und wirkte rhythmisierend in den Vor-
trab und Nachtrab, der ihn einleitete und ausklingen lieB. Der trionfo
war die wohlgeordnete Folge einer Reihe von Masken, die ein bestimmtes
Thema variieren, eine Art laufende Chrie, die die Vorstellungen aller
Denker und Dichter beeinflufte: Dante dichtet den Triumph der Bea-
trice, Petrarca den Amors, Savonarola den des Kreuzes. Die scena aber,
das stehende bewegte Spiel, wurde die Mutter des Dramas. Wie die
scena als Wagen in die Prozession einging, so fﬁgtc sich diese als Aufzug
in Drama, Oper und Ballett. Es ist der Wechsel von Typen des
Gehens und Stehens im Maskenspiel, den Italien seit friher Zeit erfalit,
aushildet und durch die Renaissance iiber Europa verbreitet,

Die illusionistischen Reize der Tiere werden bewulBter einbezogen.
Nicht bloB jenes phantastisch-mirchenhafte Spiel mit der Freiheit der
Tiere, das in der altfranzésischen Krénungssitte sein wunderbarstes Bei-
spiel findet: man liBt pl6tzlich eine Anzahl Vogel frei, die jubilierend in
die Liifte fliegen. Sondern im Gegenteil, renaissancemibig, die rhyth-
mische Benutzung ihrer Unfreiheit, die sich von den Dressuren dieser
Zeit an ihnlich wie die Stilisierung der Pflanze entwickelt. Auch das
Tier wird dem Rhythmus unterworfen, dieses lebendige, aber unver-
niinftige Wesen, das zu den Vorziigen des Menschen, sich die Be-
weglichkeit kommandieren zu lassen, noch den Vorzug der Natur,
dieses Kommando nur widerstrebend zu erdulden, hinzufiigte. Konnte
man sich einen gréBeren Triumph der Stilisierung vorstellen? Das “Tier
wird in den Festzug eingestellt: das fremde Tier, das man in der Mena-
gerie ziichtete, und noch mehr das eigene, das stolzeste: das Pferd. Friu-
lein Francesca Caccini genierte sich nicht, in ihrer Oper la liberazione di
Ruggiero (1625) ein groBes Pferdeballett einzufiigen. Die Pferdeballetts
des siebzehnten Jahrhunderts sind die Klassiker. Unser Zirkus der letzte
Amateurrest.

Die Maschinen nicht zu vergessen. Ihr prachtvoll funktionierender
Apparat an Engeln, Heiligen und Symbolen brachte die geometrische
Prizision. Sie erzogen zum Rhythmus. Sie gaben das Uhrwerk der
Reihenfolge. Bis zur Licherlichkeit. Lienardo konstruierte eine Ma-
schine mit beweglichen Planeten, und immer wean ein Planet sich der be-
treffenden zu feiernden Braut niherte, trat ein Gott aus der Kugel und
sang Verse. Gewissen Theoretikern mull diese tadellose Mechanik als
rhythmisches Ideal gegolten haben, Menschenmaschinen, wie Feuer-
werk, Fontinen und das Militir.
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T(‘]d der Slmr'llerhmst gewor da,n dafur 15t sie rro.%
genug. Man belehrt sich iiber sie in den Katalogen der
3 Ruggieri- oder Destailleurkollektionen, in den Verzeich-
nissen der Ornamentstiche, der Berliner L’PPCFIILIL:E::LHC'H Sammlung, und
findet ihre Bibliographie raisonnée in Vinet’s Sammelwerk fiir die schonen
Kiinste, das erst hinter diesem Abschnitt zu erscheinen aufhérte. Es
15t die erste Anleitung zum Genul aller Feste, nach deren, oft kolorierten
Tafeln man sich die iibrigen leichter in der Phantasie wieder herstellen
kann. Da sind nicht bloB die verschiedenen Festbauten, Pavillons,
Triumphtore, Malereien und die Feuerwerke, Wasserspiele, Jagden und
Bille zu sehen, die Biithnenbilder der Schauspiele und Opern, die kirch-
lichen und staatlichen Zeremonien und groBen Efgelegenheiten, von
denen gern eine bunte Auswahl in recueils gesammelt wird. Sondern,
von mehr oder weniger langatmigen Texten begleitet, erkennen wir alle
die Anfinge und ersten Stadien des Balletts, wie es aus den Ritterspielen
sich entpuppt hat. Sie theatralisieren die Turniere und geben den Biir-
gersleuten gute Beispiele. Aufziige kostiimierter Edelherren oder gewdhn-
licher Sterblicher marschieren veoriiber, jeder in einer Maske, gruppen-
weise um Wagen, von Musikchéren gefiihrt, die sich je nach dem Thema
des betreffenden Abschnittes gern individualisieren. Die Herren, mit
einem fingierten Spielnamen, lassen durch ein Kartell ihre Absichten
kundgeben und stellen sich zuletzt zu einem scherzhaften Turniere, das
die Masken des Zuges in einem allegorischen Spiel kunstvoll verkniipft.
Héchste rhythmische Ordnung ist vorgeschrieben. Der Eintritt des
Volkes vollzieht sich fast choreographisch. Die Pferdeballetts sind mit
genauen Grundrissen fixiert. Die Ziige laufen im Crescendo und Dimi-
nuendo ihrer Typen wohldisponiert von Blatt zu Blatt, oder um das
momentane Schauspiel gegliederter Massen zu bieten, ordnen sie sich
furchenmiBig, bustrophedon, nach hinten kleiner und kleiner. Hiuser-
reihen sind als Fond gezeichnet, vor denen die Menschen einherzichen,
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wie vor der Perspektive einer Biihne. Und wenn nun erst das Biihnen-
ballett illustriert wird, dann sehen wir gern die Symmetrie aller Symme-
trien, die sich in den phantastisch reichen Dekorationen der Burnacini,
Fontana, Peruzzi, Sangallo, Sodoma wie in einem Spiegel fortzusetzen
scheint. Diese Dekorationen, ob sie Hiuser oder Paliste, Himmel oder
Halle schildern, sind berauschende Triume von Geometrie, die die un-
geordnetsten Dinge der Welt zu einem tektonischen Kanon zwingt,
Feuerschein und Wolken, Biume und Tiere und die wildesten Wuche-
rungen ornamentaler und baulicher Illusionen.

Die Entwicklung der Festblitter geht allmihlich von einer getreuen
Berichterstattung iiber diese fiirstlich-militarische Rhythmik zum freieren
malerischen Wurf. Die Stoffe aber bleiben sich dhnlich: es sind immer
dieselben Berufsuniformen, dieselben typischen Ballette, dieselben ritter-
lichen oder biirgerlichen Maskenziige: die Stinde, die Erdteile, die Lin-
der, die Kiinste, die Gewerbe, die Elemente, die antiken Gotter, die
Narren, die Tugenden alle mit ihren Wappen, ihren Wagen, ihrer Musik.

Kirchliche Einziige, hohe Geburten und Vermihlungen, stidtische
Bewillkommnungen, elegante Trauerfille sind die Veranlassungen, die
sich durch die Jahrhunderte und die Staaten gleich bleiben. Besonders
schéne Masken werden groB gestochen, besonders edle Ritter apart auf-
gefiihrt, besonders nette Stiicke oder Opern oder Ballette im Text bei-
geheftet. Unter den Tausenden von Festbiichern ragen einige hervor
durch die kunstgeschichtliche Bedeutung ihres Inhaltes oder ihrer Dar-
stellung. Das schonste Trauerwerk erschien zum Tode Karls III. von
Lothringen 1608. Das beriihmteste Einzugswerk ist die Bologneser
Kavalkade Karls V. Der bedeutendste Kiinstler ist Callot in seinem
Combat a la Barriére, der fiir den Ubergang vom Turnier zum Ballett
typisch ist. Feine alte Florentiner Biicher bleiben die Francesco Medici-
Hochzeit von 1579, die Cosimo Medici und Maria Magdalena-Hochzeit
von 1608. Spater gab Della Bella hervorragende Florentiner Festbiicher
heraus. Ein dinisches Buch von 1648 iiberliefert uns ein Ballett, in dem
gezeigt wird, daB dieses Land gar nicht so fern und so winterlich sei, wie
man allgemein annehme. 1672 wurde ein amusantes Stockholmer Fest-
buch gedruckt, zum Antritt Karls XI. In Deutschland verdient das
Braunschweiger Buch von 1653 mit den Tugenden- und Lasterallegorien
in der , triumphierenden Liebe* besondere Aufmerksamkeit. Frankreich
exzelliert sofort im 16. Jahrhundert durch die Ausgabe des Ballet
comique, das fiir die Hoffeste grundlegend wurde. Unter Ludwig XIV.
ist das Festbuch der ile enchantée ein unersetzliches Kompendium aller
rhythmischen Geniisse in Reiterei, Gastmahl, Theater und Konzert.
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Das Perrault’sche Werk liberliefert das beriihmteste aller Karroussels
von 166z mit den fiinf glinzenden Ballettquadrillen. Die groBen Feste
von Versailles, mit den Biihnenbildern der Alceste, des .\'1:-1-1.1-'.1::‘1 edierte
Le Pautre. Das ist die erste Prachtbliite dieser Literatur. Die Sbarra-
schen Kunstwerke iiber die Hochzeitsfeste Leopolds I. in Wien stehen
den Pariser zur Seite: sowohl das riesige Pferdeballettfest, als die prunk-
volle Pomo d’oro-Auffilhrung, die dem Musiker als Cestische Oper be-
sonders wertvoll i1st und nun mit all den Prachtdekorationsblittern in
den osterreichischen Tonkunstdenkmilern neugedruckt vorliegt. Das
sind wahre Kapitalsstiicke. Eine zweite Gruppe glinzender Publika-
tionen entsteht im 18. Jahrhundert: festliche Biinde iiber die festlichen
Tage, die die ,,Stadt Paris* ihren Herrschern gibt. Noch einmal taucht
Italien auf: Neapel bringt 1749 ein bemerkenswertes Festbuch mit na-
turalistischen Tierlandschaften, 1778 sticht Raphael Morghen den Zug
der Tiirkenmasken. Mit dem diinnen und schwichlichen Festbiichlein,
das 1810 zu Napoleons Hochzeit erschien, geht diese reiche und weit-
verzweigte Literatur ihrem Ende zu. Ihr Verlauf ist der getreue biblio-
logische Niederschlag des Zeitalters der groBen Festkulturen und ihre
schéne Erginzung sind die gezeichneten und gedichteten I

estphan-
tasien, die man von den Werken Kaiser Maximilians iiber die Goetheschen
Maskenziige bis zu dem reizenden Kiinstlerzug des Griinen Heinrich ver-
folgen kann. Aber was ist die ganze Pracht, die Europa auf seine Fest-

biicher verwendete, gegen die unsagbar feine Rhythmik und Koloristik
eines japanischen Rollbildes?
- G S

eben den Turnieren, Ritterspielen und ihnlichen Jouis-
sancen gibt es noch einen QuellfluB des Balletts: die
Kirchenfeste. Vielleicht iibte sich das Ballettorgan an
b, ihnen noch intensiver. Denn sie waren populir und
&92/f * sehr zuginglich. Sie gaben sowohl die Formen der Pro-
zession als der Szene. Weldlich, wie sie geliebt wurden, verschmihten
sie weder den Tanz noch die Narrheit,und iiber die tausendfachen Gelegen-
heiten kirchlicher Orchestik und Karnevalistik braucht nicht mehr be-
richtet zu werden, Ein Rausch sinnlicher Tanzfreude dringt in die Re-
gionen fanatischen Glaubens, religioser Stimulanz, Die Praesules tanzten

Kirchenfeste

der Prozession voran und die Derwische und die Jumpers schlagen Pi-
rouetten. Man schlingt dieRonde bei der Hymne o filii, man tanzt das Bal-
lett der Engel schon auf Erden. Jenseits der Pyrenien widerstehen die reli-
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gitsen Sinne am lingsten dem Einspruch der Puritaner. Gliickliche Zeit, da
Jesus und Maria in den Villancicos selbst den Reigen fithrten und sangen,
da um die Jungfrau wandelnde Balletts aufgefiihrt wurden mit fichelnden

Damen und gutmiitigen Teufeln, da die Seises von den sevillanischen
(=1 .

e

knaben getanzt wurden: im kegelférmigen, aufge -mpelten Hut
den blanen und weillen Federn, in der Halskrause, in weiBer und
blauver Seide, mit der Schirpe, dem Mintelchen, blauen Striimpfen,
weiBen Schuhen. Noch glaubte man mit dem ganzen Korper an seinen
Gott. Die symmetrischen und choreographischen Bewegungen des ka-
tholischen Ritus, die wir in unseren Kirchen als letzte Reste erhalten

haben. bestimmten so manche Vorstellung der sacra convers: ione auf
g

italienischen Bildern, wie die Mysterien und Moralititen die zyklischen
Relieffolgen bilden halfen.

Fin geschlossenes Kapitel sind die Kirchenschauspiele, die Morali-
titen, deren italienische Beispiele D’Ancona als die origini del teatro
italiano so sorgsam gesammelt und kritisiert hat. Von den Moralites
iiber die Rappresentazioni und Krippendramen bis in das Volksschau-
spiel des Maggio erkennen wir die geistlichen Ahnen der Ballettypen.
Sie haben die Phantasie lange ernihrt. In Florenz begannen die heiligen
Darstellungen 1303 auf dem Ponte alla Carraja, um erst 1835 in einem
heimlichen Privathaus ein obskures Ende zu finden.

Sie schitfen die Milieuvorstellung. Es heiBt in den altfranzésischen
Manuskripten beim Szenenwechsel kurz: il faut ungs bois. Aber es werden
auch die Dekorationen aufs genaueste detailliert. Pavillons auf vier
Siulen, Paradiese und Gott mit der Weltkugel, die vier Tugenden
areth, dem Tempel, Jerusalem,

Engel

und Cherubim in Aureolen mit Naz
dem Meer als Hintergriinden, Bassins mit Booten, Hollen mit nackten
Teufel
Die Geschichten der Heiligen werden in die typischen 5z
projiziert: Himmel, Holle, Luft und Wasser, die die Oper noch solange
rahmen sollten. In Kapsbergers Oratorium iber den hl. Ignatius und
Franz Xaver marschieren simtliche Vélkerschaften auf. Maschinen wver-

mit Verurteilten und Drachen sehen die Augen der Gliubigen.
nien hinein-

helfen zu Zauberkiinsten. Engelsfiguren, durch Blei beschwert, gleiten
auf Briicken von Tauen, Wolken ballen sich aus Baumwolle, in der Santa
Christina stiirzt ein Haus ein, Wandeldekorationen (mutuzirmi a vista)
machen die Zeit zum Raum, Riesenschlangen aus Pappe bringen siife
Schauder, die Gemarterten werden von Puppen dargestellt, in Ver-
senkungen verschwinden Teufel mit Ubeltitern, Engel und Selige steigen
auf Drihten und Ridern gen Himmel. Der groBe Brunelleschi stattet
die Rappresentazione dell’ Annunziata aus: knieende, adorierende beweg-
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liche Figuren, zwolf Engel mit vergoldeten Fliigeln und Haaren tanzen
Hand in Hand, iiber ihnen Wolken und Sternkreise, aufsteigende Man-
dorlen, sich offnende Tiiren und eine infinitd di lumi.

Ist die heilige Handlung so sinnlich, vergniiglich geworden, schimt

sie sich nicht mehr der Intermezzi. Schauspieler, Singer, Tinzer, In-
strumentalisten, Tafeleien, Ritterspiele, Jagden, Schlachten fiillen die
Pausen. Beim ,heiligen Samson** steht geschrieben: suonasi e ballasi.
In den Santa Margherita und Uliva gibt es Moresken und Kriegerballetts.
In den hl. Eustachius hat sich der carro trionfale eingefiithrt. Die buffoni
und giocolari bilden oft eine zweite Komddie in der ersten. In den fran-
zOsischen Mysterien sind die Diableries selbstindige Stiicke.

Allegorien werden nicht geschont. In der hl. Uliva gibt es eine be-
sondere Reihe allegorischer Intermezzi, die die Prototyps der moralischen
Balletts sind: die Eitelkeit, oder die drei Tugenden Treue, Hofinung,
Klugheit; die ungliickliche Liebe; die SiiBigkeit der Ehe; Friede und
Krieg; Nacht und Tag; Herrschaft und Ruhm. Frankreich ist noch
assoziationssiichtiger. In der Moralité Bien-Advisé et Mal-Advisé gibt
es 50 solcher Wesen, darunter Regnabo, Regno, Regnavi. Im Homme
pécheur ist eine Figur Honte-de-dire-ses péchés. In der Condamnation
de Bancquet: Diner, Soupper, Je-boy-i-vous, Pillule, Clistére. Auf alten
Gobelins findet man die Illustrationen dafiir.

Die Formen der ,,Contrasti* zerlegen die Typen im Sinne italieni-
scher Renaissance-Dialektik: Amanti-Amore, Uomo-Donna, Mesi fra
loro, Rustici e Chierici. Die Symbole ordnen sich in choreographischer
Ubersicht. Der ganze Apparat pantomimischer Analyse ist gegeben:
das Thema der heiligen Handlung oder Legende wird von der Allegorie
umrahmt, die Allegorie setzt Ornamente der Bithnentypik ab und das
Intermezzo stilisiert sie an den Ruhepunkten des dramatischen Verlaufs.

Weltliche und geistliche Anerdnungen wirken gegenseitig. Wie in
der alten Danackomddie Jupiter mit den Géttern in einer Illumination
sitzt, die von den Freuden des Paradieses entlehnt wird, so feiert man
1609 die Heiligsprechung des Loyola in Spanien mit der Darstellung der
Einnahme von Troja, die in einer Huldigung simtlicher Erdteile schlieBt,
voran das aktuelle Amerika, 70 Ritter von Affen und Papageien begleitet.
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beim guten Konig René. Provengalischer Gesang
mischt sich mit Mimik, Heilige mit Helden. Die Re-
nommeée auf einem Pferd, das Urbiner Herzogspaar
& auf Eseln fithren einen Féte-Dieuzug mit einem
hen Gotterwagen, worauf einige Teufel den Kénig Herodes
quilen, Juden das goldene Kalb umtanzen, Jesus sein Kreuz trigt und
die Kénigin von Saba ihre Toilettenkiinste entfaltet. Der Kénig selbst
hatte sich das alles so gedacht und gemacht, und ein dankbares Volk
jubelte ihm zu.

Die Provence, Burgund, Mailand, Paris sind vier Zentren des Tanzes.
Ein burgundisches Fest gibt Karl der Kithne, Olivier beschreibt es. Die
rhythmischen Geniisse des Menus auf einer Tafel, die dem Modell eines
Staates mehr glich als einem EfBtisch, werden von Intermezzi unter-

olympiscl

brochen. Es erscheint ein Leoparde mit dem englischen Banner, und
einer Perle — zu Ehren der Dame Margarete von England. Es folgt ein
goldener Lowe, auf dem Madame de Beauprant, die Zwergin des herzog-
lichen Friuleins, als Schiferin mit der burgundischen Fahne sitzt, geleitet
von den Herren de Ternant und Tristan de Thoulonjon, und der Léwe
éffnet den Mund und deklamiert ein schones Huldigungsgedicht. End-
lich ein kiinstlich bewegtes Dromedar, mit wackelndem Kopfe, auf dem
ein phantastischer Wilder sitzt mit den bunten Végeln Indiens. Trom-
peten und Zinken. Man schmaust weiter.

Das berithmte Mailinder Fest wird 1489 von Bergonzio di Botta de
Tortone zu Ehren der Hochzeit des Herzogs Galeazzo mit Isabella von
Aragonien gegeben. Das Menu, die Tafelfreuden werden als Ballett
rhythmisiert. Jason und die Argonauten decken den Tisch mit dem
goldenen VlieB. Merkur bringt ein feistes Kalb, Diana einen Hirsch,
Orpheus cinige gebratene Vogel, indem er versichert, daB diese Hochzeit
seine erste Freude seit dem groBen Malheur mit der Euridice gewesen
wire und er nichts besseres hitte zu tun wissen, als die Viégel, seine be-
geisterten, aber térichten Zuhorer, diesem Zweck zu opfern. Theseus
und Atalante bringen den Eber von Calydon, Isis mit leichtgeschiirzten
Nymphen die Pfauen, Tritonen die Fische, Hebe die Friichte und den
Kise, der hohe Gastronom Agicius erklirt zum SchiuB die ganze Be-
gebenheit, Das war ein kunstvoll thythmisiertes und mythologisiertes
Menu, von entsprechenden Balletten und einer wechselnden charak-
teristischen Musik begleitet. Den SchluB bildet eine kleine Pantomime,
in der die ,,schlechten® Koniginnen Semiramis, Helena, Medea, Phidra,
Kleopatra von Grazien und Amoretten gestraft werden, um der Huldi-
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gung der ,,guten Lucrezia, Penelope, Thomyris, Judith, Porzia, Sul-
picia l’l.ilz_ zu machen — worauf ein Bacchanilchen das Fest bekrént.

Hundert Jahre spiter, 1581, unter dem EinfluB der Katharina von
Medici findet am franzésischen Hofe das groBe ballet comique de la reine
statt, bei Gelegenheit der Hochzeit des Herzogs von Joyeuse. Arrangeur
ist ein italienischer Geiger, Baltasarini, genannt Beaujoyeux, den uns
Brantdme in seinen Memoiren als plaudersamen Freund und famosen
Kerl beschreibt.

Prachtvolle Festkostiime, Gold und Steine, wie man sie bis dahin
nicht sah. Bunte Prozessionen, Wasserfeste mit Wasserwagen, die von
24 Booten gezogen werden, verkleidet als Tritone und Delphine mit
Musik (die schmihlich miBlangen), Feuerwerk, kiinstliche Sommergirten
und das groBe Ballett: Circe iibt ihr Handwerk, Merkur entzaubert,

simtliche dii majores und minores mischen sich in die Affire, die Tu-
genden machen sich mit ungeheuren Attributen wichtig, Gétterauf-
ziige, Wasserpantomimen, Wolkenausbriiche, Drachenfener blenden die
Sinne, kostiimierte Musiker brillieren in, der Individualisierung der In-
strumente, und Ballette werden getanzt, ,s0 geometrisch, daB Archi-
medes sie nicht hitte besser setzen konnen.“ Eine wiiste Geschichte
mit wahrhaft primitiver Musik, triefenden Apotheosen und dem ganzen
Apparat kiinstlichster Kiinste, die mit den Elementen und Blumen und
Soldaten in diesem ersten groBen Pariser Renaissancefeste die Reinheit
der Mathematik iiber allen edlen Ausdruck stellten, der spiter das Ideal
des Franzosen wurde. Gewaltige Pferde-Balletts, als Florentiner Tra-
dition, werden hinzugefiigt. Aber das Fest verhilt sich zu seinen ita-
lienischen Mustern, wie die erste pomphafte Dekoration von Fontaine-
blean zu Raffaels Loggien.

Alle Motive sind in diesen vier hervorstechenden Ballettfesten des
15. und 16. Jahrhunderts gegeben: die Auseinandersetzung der ritterlichen
Giostra mit dem religiésen Schauspiel, die Ausfithrung des Prozessions-
und des Intermezzotypus, Heraldisches, Alttestamentarisches und Mytho-
logisches, das Gesamtkunstwerk des Amiisements bestehend in Attrappen,
Apotheosen, Verkleidungen, Musik und Gesang. Ist es ein wandelndes
Ballett, so beteiligen sich die Gastgeber: wie Kénig René einst, so spielten
jetzt im Circeballett Hofleute den Jupiter und seine Kinder, Edelfriu-
lein die Tugenden, die Kénigin fiihrt die Najaden, unter denen die Fiir-
stin von Lothringen, die Herzogin von Aumale, die Marschallin von
Retz figurieren. Ist es ein Intermezzo, so wird es mit den Tafelfreuden
in einen wohlwollenden Zusammenhang gebracht und die Herrschaften
haben das Vergniigen, ihre Speisen im verklirenden Nimbus ihrer Wappen-
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tiere oder der Olympier zu genieBen. Heute um 1900 gibt es nur ver- !

einzelte Fille exklusiver aristokratischer Auffihrungen, in denen Ge- |
gellschaft und Theater sich als Subjekt und Objekt noch nicht trennen,
und unser festliches Menu gewinnt seine rhythmischen Reize weniger i
durch mythologische Verpackungen als durch innere verfeinerte Skan- :
dierung, durch die Ausbildung der Auftakte von hors d’ceuvres, durch
Strophierung vermittelst eines eingeschobenen Hummeranfangs oder
Punschfinales, durch die zarte Harmonisierung wechselnder edler Weine.

nter den groBen Ludwigs tritt die vollkommene welt- fous xiv.
liche Emanzipation des Balletts ein: allmihliche Los-
% losung des Theaters von der Gesellschaft, Loslésung
des stummen Tanzes von der gemischten Kunst, Eta-
S blierung des Theatertanzes als ziinftige Gattung.
Die Ballettphantasie bemichtigte sich samtlicher Hilfsmittel. Berge, A
Meer, Luft, Erde, Winde, Tiere, einige besonders dekorationswiirdige
Figuren der alten Mythologie, wie Prometheus und Venus, moralische
Allegorien, die Wahrheit als Siegerin, die Herrlichkeit des Ruhms, sa-
tirische Anspielungen wie le grand bal de la douairiére de Billebahault
et de son Fanfan de Sotteville folgen fast Jahr fiir Jahr. Die Lustra des
Lebens von Louis XIV. miissen als Ténzer auftreten. Die dreizehn vor-
hergehenden Ludwigs (eine getanzte Siegesallee!) werden ballettisiert.
Die Crieurs de Paris, die StraBen, die Alchimisten, die Traume, der Tabak
mit seinem indianischen Festapparat, die Kartenspicle missen daran
glauben. Der pére Mambrun erdenkt sich ein Ballett mit dem Titel:
,daB es leichter ist, Volkerzwiste durch Religion als durch Waffen bei-
zulegen! Madame Chétienne de France, Duchesse de Savoye liebt das
gris de lin iiber alles, und so komponiert Philipp d’Aglié in Turin ihr zu
Ehren ein Ballett, in dem eine Farbenkonkurrenz aller schénen Dinge )
stattfindet. Was gibt es fiir Arten von Neugierde? Die unniitze, die
gefihrliche, die niitzliche, die notwendige: so ist das Ballett Curiosité
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fertig. Fliisse, Nymphen, Dryaden iiberreichen den geehrten Herr-
schaften als Geschenke Goldmedaillen mit Devisen, die Kénigin von
Spanien tanzt als Minerva zwischen dreifiig Luftgenien, das Trio ma-
zarinesque ulkt die Politik, und zum hundertsten Male besiegt Venus
und Amor alle Michte der Erde und des Himmels und triumphieren die
Tugenden nur so im Tanze iiber die Laster mit Feuerwerk. Einige von
diesen bacchischen Scherzen werden als Intermezzi in sehr berithmt
Dramen eingelegt.

Ludwig XIV. tanzte das erste Mal dreizehnjihrig 1651 in der Mas-
carade de Cassandre. Er kam von dieser neronischen Schwirmerei nicht
los, bis er neunzehn Jahre spiter hérte, wie Racine sich iiber Nero iuBlerte
— sagt man. Das war die hohe Zeit des Gesellschaftsballetts. Er tanzte
in 27 groflen Balletts, im Triomphe de Bacchus sogar einen Dieb, sonst
nur Glanz- oder Halbgbtter, einschlieSlich der Ceres. Im groBen Ballet
de Caroussel von 1662 hatte er die Rémer angefiihrt, sein Bruder die
Perser, der Prinz Condé die Tiirken und der Duc de Guise die Ameri-
kaner. In der Prosperité des armes de France war das Hochgefiihl der
Zeit am buntesten maskiert worden: in der Hélle sieht man alle Laster
mit Pluto und den Parzen und Furien, dann kampfen simtliche Fliisse
Italiens, Spaniens, Frankreichs miteinander, worauf Arras erobert wird,
und ein Défilé der Olympier die Reise durch die Elemente beschlieBt.
Ludwig XIV. hatte in dieser géttlichen Komédie die Hauptrolle getanzt.
Er hat sein eigenes Waffengliick verfestlicht. Es machte ihm nichts aus,
in einer Rolle des komischen Balletts Impatience zu sagen:

De la terre et de moi qui prendra la mesure,
Trouvera que la terre est moins grand de moi.

Als das Ballett schon weniger majestitisch, unter Lamotte und
Pécour schon anakreontischer geworden war, lebte die Erinnerung an
diese alten bizarren und puppenhaften Schauspiele noch in einigen
Nachbarkiinsten fort. Liebhaber alterer Klavierliteratur werden
zwischen den Biihnentypen dieser Jahre und den Titulaturen der
Stiicke aus der Couperinschule die Familienihnlichkeit erkennen. 1634
tanzte man in Savoyen die Vérité ennemie des Apparences et soutenue
par le Temps. Falsche Geriichte und Verdichtigungen treten als
Hihne und Hiihner auf und gackern ihre Gemeinheiten. Die Apparence
erscheint mit Pfauenschweif und Fliigeln, gekleidet in Spiegel. Aus
Eiern kriechen Liige, Trug und List, auch nette Liigen und Schmeiche-
leien, auch lustige Liigen und Plaisanterien und Petits Contes. Jede in
einem eignen Kostiim: bald in schwarz mit Schlangen, bald als Jager
oder als Affen, als Krabbenfischer mit Laternen, als Kriippel. SchlieB-
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lich kommt die ,,Zeit®, schligt sie alle mausetot, und die , Wahrheit®
steigt aus der Sanduhr heraus, woraunf die ,,Stunden** das SchluBballett
ausfithren. Couperins ,Fasten der groBen und alten Menestrandise®
bringen in fiinf Akten eine dhnliche Galerie von clownierten Figuren,
seine ,,Folies frangaises® kleiden alle Tugenden und Untugenden in die
ihnen zukommende symbolische Farbe und schlieBen am Aschermitt-
woch. Fiir die Ideenassoziationen des alten kleinen franzésischen Genre-
stiicks waren die Vorbilder des Balletts unentbehrlich. Hier konstatiert
man eine der ersten wirksamen Emanzipationen der Ausdrucksmusik
vom Tanze. Die Biihnentypen erblassen — die Musik verfeinert ihren
Charakter.

Solange man diese alten Balletts eifrig ausbildete und vermehrte,
solange man blutige politische Pline unter diesen Kindertriumen und
Bilderbiichern gastronomischer Tiermythologie und dichtender Lowen,
auf denen Zwerginnen reiten, versteckte, war nicht Zeit, sich die Sache
ernster zu iiberlegen, Auch hier mulite die Kunst sich beruhigen, ehe
die Wissenschaft anfing. Das Zeitalter Ludwigs XIV., das die italieni-
schen und altfranzésischen Uberlieferungen des Balletts in so grofem
Stile durchgebildet hatte, zeigte sich reif. Die Akademie der Tanzkunst
war gegriindet. Am Ende des Jahrhunderts, 1682, erschien das erste
Ballettbuch der europiischen Literatur, die ballets anciens et modernes
des Pére Menetrier. Es ist eine kompilierende Mischung von Festge-
schichte und Vergleichen mit der Antike, sehr sittsam, anf Logik bedacht
und fiir Methode interessiert. Die Regeln des Aristoteles, Plato, Plutarch,
Lucian werden auf das Festballett des franzésischen Hofes angewendet.
Stellen des Strabo werden umgewandelt zu einem Huldigungsballett fiir
nAuguste Louis*. Wie einst, hundert Jahre vorher, sich der erste geist-
liche Autor eines Gesellschaftstanzbuches in Frankreich, der Ménch
Arbeau, mit seinem dichtenden Vorgiingcr Arena auseinandergesetzt
hatte, so fithrt dieser Pére seinen Diskurs mit Pére Mambrun, der iiber
das Wesen des Balletts in lateinischer Sprache gefabelt hatte. Das war
ein Tummelplatz. Es wimmelt von Belegstellen aus Suidas, Marius
Victorinus, Sidonius Apollinaris und anderen fiirchterlichen Klassikern.
Naive Vergleiche mit Malerei sind die ersten Zeugen der spiteren asthe-
tischen Ballettauffassung. Die Tabelle aller bisherigen groBen Ballette
ist reichhaltig. Jetzt fragt man sich: wie komponiere ich ein Ballett?
Menetrier verkiindet die Theorie der Zerlegung des Themas. Zum
Beispiel: ,,Alles gehorcht dem Gelde. Man zerlegt erstens Alles, zwei-
tens Gehorchen, drittens Geld. Das Geld besteht aus pistoles, écus,
deniers, aus verschiedenen Miinzen der Linder mit ihren Fiirsten, ihren
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Symbolen, den lettres de change, brevets d'affaire, assignations, billets
d’épargne — das alles mufl tanzen, alle Stinde tanzen, alle Gehorsam-
keiten tanzen: voila le ballet. Es muB die Aufgabe jedes Ballettdichters
sein, ordentlich in den Attributen und Symbolen Bescheid zu wissen.
Dafiir sind die Poeten tiichtig zu studieren. Das Ballett selbst hat die
suBerste mathematische Ordnung zu wahren. Zur Hochzeit des Herzogs
von Parma mit Maria d’Este wurde 1667 ein Ballett getanzt, dessen
Figurenstand, natiirlich ohne die Wege, Menetrier ganz in der Art der
spiteren Contreschriftsteller aufzeichnet: erste Figur, das Wort MARIA,
dann Tritonen, dann Statuen, dann die zwdlf Nachtstunden, alles nur
als Bild, als geschlossene Menschenfigur, ein soldatisches Maskenvergniigen.

Der praktische erste Ballettmeister ist Beauchamps, ein kleiner,
aber lebhafter Mann, wie so viele seiner Kollegen. Als Theaterkuli be-
ginnt er seine Laufbahn, wie ebenfalls viele seiner Kollegen. 1661 —
er war 25 Jahre — kommt sein groBer Tag. Moliére wihlt ihn fiir ein
Divertissement in seinen Ficheux. Lulli, der sich schon persénlich so
sehr fiir die Tanzerei interessiert, und die Tempi zeitgemill ein wenig
verschnellert, wird krank, Beauchamps riickt ein. Die Amours déguisés,
die 1664 im Louvre getanzt werden, entscheiden seine Karriere. Eine
der vielen kleinen Amoretten, die in diesem beriihmten | Grand ballet
du roi® von den Olympiern iiber die Rémerhelden bis in die romantischen
Regionen der Armide und des Regnault ihr verstohlenes Wesen treiben,
schlich sich auch in das Zimmerchen des kleinen Beauchamps und brachte
ihm das Diplom des Akademiedirektors und Hofballettmeisters. 1672
tanzten Herzoge und Marquis vor den Damen des Hofes seinen Amour
et Bacchus, zu dem Lulli die Musik geschrieben hatte. Im Triomphe
de "Amour 1681 tanzt er in St. Germain mit Ludwig XIV. als Weib.
Aber dieses selbe Ballett brachte das Ende des Minnertanz-Monopols.
Als es spiter in Paris éffentlich anfgefiihrt wurde, wagte man den grofien
Schritt, auch vor dem zahlenden Publikum tanzende Damen einzufiihren,
wie sie in der Gesellschaft schon lange umworben waren. Der Beruf der
Tinzerin wird geschaffen — eine folgenreiche Tat. Die Frende am Weibe
und die Freude am Tanz schlagen nun auch im Theater zusammen.
Die Tinzerin wird der strahlende Stern des Balletts, eine liebenswiirdige
und geliebte Person, um die Kunst und Sinnlichkeit Guirlanden schwin-
gen. Aber freilich ging die Verweiblichung des Balletts erst langsam
vorwirts. Im 17. Jahrhundert herrscht durchaus d e r Tinzer. Im 18.
teilen sich beide Geschlechter gleichmiBig in diese Ehre. Im 19. siegt
das Weib. Etwas von Effemination ist in jeder Verfeinerung der Kunst
und des Lebens. Auch in jedem Verfall.
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Die Franzosen hatten von Anfang an eine starke Neigung, nicht gpe

bloB Ballettauf
der Sinne zu pflegen
aufzunehmen, als die Italiener. Immer wenn die italienische Oper in
Paris ein Gast:
Geschmack der Franzosen herzurichten. Schon 1645, als die Italiener
e thre Oper. Die Finta
pazza wird mit den mimischen Tinzen des Achill und Odysseus, der Dei-

fiihrungen und Intermezzi jeglicher Art zur Belustigung
sondern sie auch in den Rahmen der Oper hiufiger

piel gab, sah man zu, sie durch Balletteinlagen fiir den

sich in Paris etablierten, verzierten Ballettkiinst
damiaabentener, der Affen und Biren, StrauBen und Indianer ausge-
stattet. Noch 1660, als Cavallis Serse an die Reihe kam, streute man
sechs Balletteinlagen ungeniertester Zusammenhanglosigkeit ein: bas-
kische Bauern, Spanier, Scaramuzzen, Matrosen, die Affen ausschiffen,
Bacchus mit seinen Satyrn., Im ganzen Operngeschlecht um 1700, das
die franzésische Nationaloper begriindete, spielt das Ballett seine stin-
lige Rolle. Die Ochsentreiber, die Feldarbeiter, die Gespenster, die
dmonen finden einen Grund, oder auch keinen, die Sinne in geome-

teifen Entrees zu ergitzen. Beauchamps brauchte nicht erst durch
die Taubenfiitterung (wie man sich erzihlte) zu Balletttouren angeregt

zu werden, um zu Camberts Pomone die Tinze zu schaffen. Es wire
sonst gar nicht gegangen. Bei der Komddie schon liebte man diese
thythmischen Intermezzi, bei der Oper blieben sie unentbehrlich. Die
Passepieds, die Musettes, die Tambourins und Chaconnen standen in der
Oper gleichmillig verteilt wie lyrische Hohepunkte der Bewegung, die
durch keine dramatische Handlung in der Entfaltung ihrer mathema-
tischen Harmonien behindert werden. Die Liebhaberei blieb Spezialitit
von Paris bis in unsere Tage. Wie Cavalli fiir seinen Serse, muBite Wagner
fiir seinen Tannhiuser das Ballett ausbauen. Denn die groBe franzo-
sische Oper setzt sich iiber die dsthetische Schwierigkeit, aus jedem
Drama einen Tanz zu destillieren, mit dem MachtbewuBtsein des Jockey-
klubs hinweg. Selbst ein Faust erlebt ja seine Walpurgisnacht.

Man teilte um jene Zeit die Balletts in historiques, fabuleux und Anacreomtica

poétiques, die ersten historisch ernst, die zweiten spielend phantastisch,
die dritten auf einen bestimmten tendenziésen Hintergrund, sowie man
die Gattungen der Tinzer in serise, demi-caractére und groteske unter-
schied. Die ,,poetischen’ Balletts konnten allegorisch sein oder mora-
lisch oder buffonesk, wie die ,,vagabundierende Wahrheit, die in Venedig
viel bewundert wurde mit den Stindeschichten der Mediziner, Apo-
theker, Kapitine, Kaufleute, die man aus den biirgerlichen Possen liebte
und hier im Lichte einer hoheren getanzten sittlichen Weltordnung sah.
Der Geschmack der Zeit wandelte sich immer mehr vom Serigsen ins
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Fécour
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salante. ie groBe Quinaultsche Tragddie in schweren fiinf Akten
Galante. Die groB rault g

wurde vergessen, seine Typen erstarrten. Lamotte gewann die jungen
Herzen durch seine grazidsere Hand, die ohne viel Risonnement lauter

kleine verschiedene Tinze und Gesinge miniaturartig aneinanderreihte,
choreographierte Watteaus. Die Europe galante leitete die anakreon-
tische Gattung ein. Issé, Carnaval, Folie waren ihre Erfolge, die das
Barocke in das Rokoko verzirtelten.

Langsam wird aus den Festballetten mit Gesang und Gerede die
amiisante Feerie und schlieBlich die ausdrucksvolle Pantomime, wie aus
den Tinzern der halbitalienischen Kapriolenzeit Darsteller und Inter-
preten wachsen. Beauchamps hatte in seinem Neffen Blondi einen
grofen Springer vor dem Herrn als Schiiler hinterlassen, der mit Ballons
Kunststiicken wetteiferte. Als er 17085 starb, wurde Pécour sein Nach-
folger im Dienste, der als Fiinfzigjihriger schon auf eine bedeutende
Vergangenheit zuriickblickte. Beauchamps war ein Arbeiter und Eiferer
gewesen, Pécour tanzte nicht nur plastischer, sondern bewegte sich auch
weltminnischer, verkehrte in den Salons der Gesellschaft, fiir die er die
noblen Tinze des Menuettzeitalters formierte, und hatte seine wviel-
genannten lebeminnischen Abenteuer. Ein moderner Lebenstyp des
Tanzmeisters verrit sich in der Szene, da Pécour bei der Ninon d’Enclos
mit dem Duc de Choiseul zusammentrifft, ohne den Lakaien spielen zu
miissen. Im iibrigen tanzte er und komponierte er gleichzeitig, wie alle
seine Kollegen. Seine Balletts, das Parisurteil, die Lebensalter, die Ele-
mente, Proteus, das Fest von Villers-Cotterets zeigen die traditionellen
Stoffe mit einem leichten schiferlichen Ausklang. 1722, sicben Jahre vor
seinem Tode, wird er von Dupré iiberschattet, dessen Kiinste die ein-
stimmige Bewunderung der Zeitgenossen sind. Dupré aber ist der Lehrer
Noverres, mit dem der pantomimische Ausdruckstanz zum Durch-
bruch kam.




ach der Ausdruckskunst dringt nun alles. Bonnets Rejormen
histoire génerale de la danse vom Jahre 1724 war noch
durchaus ,,mittelalterlich® ausgefallen. Indem er die
Menetriersche Tabelle des Balletts bis zum Jahre 1723
fortfithrte, konnte er doch von den humanistischen

nig frei machen, daB er sogar alle Seiltinzer, auch die be-
rithmte Schwerttinzerin Belle Tourneuse auf die Antike zuriickfiihren zu
miissen meint, und den Didalus braucht, um einen sanktionierten Ursprung
des Contres festzustellen, In Cahusacs Danse ancienne et moderne von
1754 hat sich das humanistische Ideal verfeinert. Etwas von der hehren
Feierlichkeitsstimmung, dem theatralischen Kultus, den das ausgehende
achtzehnte Jahrhundert dem Ballett gegeniiber empfand, liegt in seinem
eleganten Buche zutage. Das Ballett ist das groBe Fest kiinstlerischer
Ideale, ein Gottesdienst der tiefsten Vorstellungen von Natur und Leben.
Pylades und Bathyllos, die antiken Mimiker, werden zu Heroen, und man
versiiit ihr Andenken durch einige dialektische Auseinandersetzungen
iiber das Verhiltnis der Kiinste, in denen man mit Du Bos’ Reflexions
sur la Poésie et la Peinture leicht polemisiert. Beziehungen des Tanzes
zu den Kiinsten und zum Leben werden isthetisch kultiviert, Ratschlige
fiir die Karriere in weltminnischem Tone eingeflochten. Auch der Tanz
hat sich aus einer mathematischen Lehre zu einer Darstellung der Wirk-
lichkeit zu entwickeln. Die ,,Entrees®, in denen typische Figuren ihre
formalen, stilisierten Tinze ohne jeden inneren seelischen Zwang aus-
iiben, miissen der Aktion, der Handlung auch auf diesem Gebiete weichen.

Il faut, que la nature soit en tout le guide d’art.

Am schwierigsten vielleicht war die Uberwindung des alten Tanz- Kestime
kostiims. Die Renaissance Italiens hatte auch hier gegeniiber der goti-
schen Individualitit ein Einheitssystem geschaffen, im biirgerlichen und
im Biihnenleben. Nicht nur, daB die Mode alle Trachten stirker har-
monisierte, es gab besondere feierliche Gelegenheiten, die einen bedeu-
tenden stilisierenden EinfluB ausiibten. Die Festkleidung uniformiert
sich, die Trauer fiihlt sich in der Gemeinsamkeit der Farbe, Diese Zeit
hatte Organ dafiir, bei fiinebren Gelegenheiten nicht bloB die Kirche
schwarz. auszuschlagen, auch die Menschen gleichmiBig schwarz zu klei-
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den und Briefe schwarz zu umrindern. Das wirkliche Theater zog Effekte
aus dieser Uniformierung, Sie symbolisierte gut. Die orchestische Idee
zerlegte sich augenfillig in ihre soldatischen Elemente. Tritonen sind
immer griinsilbern, Dimonen immer feuerrot, Furien immer schwarz-
braun. Die Entree wird eine tanzende Armee. Personlichkeit und Aus-
druck gehen im dekorativen Spiel der Kostiimkiinste unter.

Man scheute keine Kosten fiir die tippige Symbolik der Kleider,
Von der Rechnung fiir das Versailler Ballett von 1668, die 52972 Pfund
betrug, gehen 2400 auf die Kostiime. Die Coiffeuse des Flora-Balletts,
das 1688 im Trianon getanzt wurde, steckte 128 Pfund ein. Sinnbilder,
Anspielungen, Attribute hiufen sich. Welche Phantasie war nétig, um
die Typen des 1657er ballet de nuit festzustellen, in dem simtliche Wesen
auftraten, die zur Nacht eine Beziehung hatten, Laternenanziinder,
Zeitungsverkiufer, Wasserausrufer, Bicker, die Gattungen des Amiise-
ments: Bal, Ballet, Comédie, Festins, Concert, Sabat. Oder das Jeu de
Piquet, das 1676 in Corneilles Triomphe des dames eingefiigt wurde:
die Buben machen Platz, die Kénige kommen mit ihren Damen, deren
Schleppen die Bille, Billards, Wiirfel und Trictracs tragen, und mit den
Assen, Achten, Neunen wird ein Tanz gestellt, der in Abwechslung roter
und schwarzer Farben die wichtigsten Kartenkombinationen in effigie
stilisiert. Die Jeux selbst sind in dieser Zeit mit noch dickeren Allegorien
bepflastert, sie werden zu wahren Emblemen historischer Gelehrsamkeit.
Indem man spielt, setzt man Geschichte und Heraldik in kleine Dramen
des Zufalls um. Die Allegorie zerstért die Natur. Menetrier noch be-
geistert sich an dem Ballettkostiim der »Welt®, die als Frisur den Olymp
tragt, als Kleid eine Landkarte, wo man auf dem Bein Italien, auf dem
Bauch Deutschland, auf dem Herzen Frankreich verzeichnet findet.

Die Solotinzer als Studien tiber gelehrte Anhiufung von Symbolen,
das Korps als uniformierte Truppe ist der Standpunkt des alten Kostiims.
Der Typus und die Klassifikation herrschen. Das Kostiim ist ein Bau auf
dem Geriist von Korsetts und Reifrécken. Eine zeitlose, traditionelle
Tracht. Die Tinzer gehen noch bis ins 18. Jahrhundert in kurzen Récken,
die Tinzerinnen in lingeren Kleidern, die, wenn sie nicht in Symbole
versteckt sind, eine architektonische Ausfithrung desselben Schemas dar-
stellen. Nur die ,,Plaisirs® erlauben sich ein wenig Nuditit, wie sie dann

von der Direktoirezeit an allgemein sich durchsetzt. Charakteristik ver-
miBt man. Pygmalionstatuen gehen noch im 18. Jahrhundert im Reif-
rock, Schatten treten als nette, liebenswiirdige Menschen auf, Furien
verlassen sich auf ihre Schlangen —und noch 1807 erschien die Jannard
als ,,HaB* in diesem alten Furientyp. Die Konsequenz des inBerlichen
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Maskenstils ist die Gesichtsmaske, die den Ausdruck stilisiert, ver-

steinert, wie das Kostiim die Figur. Es ist unglaublich, daB sie erst 1772
fiel. Castil Blaze in seiner kleinen Tanzgeschichte, die die Menetrier-
Bonnet-Cahusacliteratur weiterspinnt, erzihlt: man spielte am 21. Januar
1772 Rameaus Oper Kastor und Pollux. Gaetano Vestris sollte im fiinften
Akt die Entree des Apollo tanzen. Er stellte ihn mit einer schwarzen
Riesenperriicke, Maske und Kupferstrahlenkranz auf der Brust dar.
Maximilian Gardel muBite ihn im letzten Augenblick vertreten. Er tat es
nur unter der Bedingung, mit seinen natiirlichen blonden Haaren, chne
Maske und chne das Attributengepick zu tanzen. Er hatte Erfolg und
die neue Sitte ging allmihlich von den Solisten in das Korps {iber.

Kostiimzeichnungen alter Ballette, die diese Entwicklung aufzeigen,

sind ein Lieblingsgegenstand von Sammlern geworden. Auf diesen zier-
lichen Blattchen wird das Groteske zur Drolerie, das Revolutionire zum
Charme. Fiir die koniglichen Amiisements zeichnen Gissel, Berain,
Meissonier, Challes, die verschiedenen Slodtz, Gillot, Boucher. Schon
im 18. Jahrhundert besaB Quentin de Lorengére 1850 dieser niedlichen

Skizzen. Is waren fiinfzehn Binde, deren augenblicklicher Aufenthalts-
ort unsicher ist. Die de Soleinnesche Kollektion von 500 Kostiimzeich-
nungen gehort jetzt Rothschild. Die Goncourts hatten diese Spezialitit
nicht iibersehen. Die Pariser Oper- und die Nationalbibliothek sind
damit gesegnet. Aus ihrem Schatze gab Guillaumot zwei verbreitete
Binde mit farbigen Reproduktionen heraus: Costumes de 'opéra (17. und
18. Jahrhundert) und Costumes de Ballets du roy. Nuitter schrieb die
lehrreichen Einleitungen. Essind Typen und es sind Portraits: die Tanzer
Jeliot, Gardel, Vestris, Malter, die Damen Allard, Asselin, Vestris, Larri-
vée, Perceval, Pitro, Lionnois, Gandot, Guimard in bestimmten Rollen.
Wir empfinden etwas von der SiiBigkeit anachronistischer Stilreize vor

diesen Blittern: Dianen im Reifrock, Apollos im Federbusch, Venusse im
geblimten Muster alter Meiner und ;\T}'mphclﬂ)urgur Porzellane.
Auf den Namen Noverre geht die groBe Reformation, die das Re-
naissanceballett an Kopf und Gliedern, in der Form und in der Erschei-
nung modernisierte. Aber auch diese Reformation war vorbereitet. Alle
literarischen Kopfe, alle gebildeten Kiinstler fithlten lingst, daB das
wachsende Ausdrucksbediirfnis weder mit Geometrie noch mit Reifrock
und Maske sich vertragen konne. Alle festlichen Schemen italienischer
Uberlieferung muBten dem Organ fiir Menschlichkeit und Seelenromantik
weichen, und diese gemischt poetische Quelle war eine der ersten, die
man umlenkte. Schon im Anfang des 18. Jahrhunderts gibt die Her-
zogin von Maine in ihren berithmten Festen, den Nuits de Sceaux, ein
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Vorspiel. Sie liBt von ihrem Intendanten Mouret Stiicke iiber die Szene
des vierten Aktes der ,,Horatier” komponieren, in der der junge Horatier
Camillus tétet: und ein Paar von Tinzern mimte den Vorgang nach der
bloBen Musik. Es war die erste ,,Pantomime®, die die starren mathe-
matischen Regeln des Balletts in eine psychologische Rhythmik aufloste.
Die berithmte Sallé tanzte spiter antike actions dramatiques, die Ariadne,
den Pygmalion, und wagte das Unerhorte, in einem grizisierenden
Musseliniiberwurf pantomimische Gesten und Stellungen zu vollfihren.
Wieder ein Menschenalter spiter erschienen als bemerkenswerteste der
modernen Schriften die anonymen Remarques sur la musique et la danse
(Venedig 1773), die zum erstenmal eine natiirliche Abneigung gegen
alles Antiquarische zeigen. Ein geistvoller Mann lieB seinen Spott gegen
das Nonsens des Balletts sprithen — aus Bonsens. Die Ballettprogramme,
die stillosen Mischungen mit Gesang, die ewigen SiiBlichkeiten der
Triomphes d’Hymen regen ihn auf. Diese steifen Tinze erinnern ihn
an die Soldaten des groBen Friedrich. Es fehlte nur noch, die Annalen
des Tacitus zu choreographieren, wo das

ganze romische Reich tanzt,
die Griindung Roms und die Eroberung Afrikas zum Ballett wird, Canni
und Karthago in Kapriolen exekutiert werden, Hannibal und Scipio
einen pas de deux ausfiihren, Cicero in doppelten Entrechats zum Senat
spricht und zum Schluff César von Brutus en cadence getdtet wird. Doch
der Autor ist bitter. Er geht selbst iiber die Pantomimen seiner Zeit
spottelnd hinweg: stumme Dramen, wie von stummen Menschen, ein
unertriigliches Vergnii

en. Common sense zersetzt zuletzt die ganze
Kunst, die nicht eine iuBere, sondern eine innere Wahrheit und Ehrlich-
keit verlangt.

Der EinfluB der ersten Briefe von Noverre, die von 1760 an erschie-
nen, liegt hier schon vor. Doch ist Noverre niemals so radikal geworden,
aus Vernunft auch die Pantomime zu verurteilen. Er befestigt die Pan-
tomime, das Ballet d’action gegen die alte symmetrisch-mathematische
Schule, er versucht durch die Pantomime das Ballett zu retten. An
Héhepunkten der Handlung liBt er, wie Wagner in der Oper, das En-
semble zu. Das Ensemble, die Entree soll nicht aufhéren, er soll nur
lyrische Akzente geben einer Handlung, die in dramatischer Mimik, ohne
Singen, chne Sprechen einen wiirdigen Stoff darstelle.

Noverres beriihmte Briefe {iber les arts imitateurs en général et sur
la danse en particulier wurden in der Petersburger Ausgabe von 1803—04
gesammelt und mit einer Auslese seiner Ballettexte vereinigt, die bei der
Seltenheit erhaltener Pantomimen des 18. Jahrhunderts ihren literari-
schen Wert haben. Sie wurden ins Deutsche, Englische, Italienische
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iibersetzt, und sind nicht bloB die wirksamste, sondern auch die beste
and kultivierteste aller Schriften iiber Tanz geblieben, die einer vom
Bau verfaBt hat. Eine gewisse weitschweifige Selbstverstindlichkeit lést
sich im Original vollkommen in die Eleganz der diskutierenden fran-
zosischen Sprache auf. Noch heut leben sie vom feurigen Geist eines
Reformators. Ein Optimismus, eine reine TLeidenschaft spricht aus ihnen,
wie aus Glucks Vorreden und Wagners Schriften. Obwohl die antiken
TIdeale. das Heroentum des Bathyllos und Pylades noch keineswegs tiber-
wunden sind, steht Noverre doch auf der vollen literarischen Hohe seiner
ste seiner Zeit. Manchmal geht er ihnen sogar

Kunst, noch mehr: der Kii
voraus, wie die merkwiirdige Schwirmerei dieses Rokokomenschen fiir
die Gotik beweist. Man liest seine Seiten oft wie die Prophetien eines

ersten Ruskin, der mit seinen konstruktiven Tendenzen die Begeisterung

fiir jene wunderbare Epoche nordischer Kunst verband, in der Logik
und Phantasie zu einem Gebilde mirchenhafter Sicherheit verschmolzen.

Rationalist und Revolutionir in einem ist auch Noverre. Die Psy-
chologie des Balletts ist das Erste, die Virtuositit das Letzte. Die alte
Zeit kannte Rubrikentinze, — ein Passepied, weil die Prevost es gut tanzt,
eine Musette, verfertigt fiir die gallé und Herrn Dumoulin, die Tam-
bourins fiir die Camargo, die Chaconnes und Passacaillen fiir Monsieur
Dupré. Wie kann ein Ballett von den Spezialititen der Tinzer abhingig
sein? Friulein Lany ist Noverres Tdeal: sie tanzt alles gut. Das Ballett
ist nicht dazu da, die Anciennitit der Tanzer in Szene zu setzen. Es ist
Zeit mit folgender Logik zu brechen: Vestris ist der erste Tanzer, kann
also nur im letzten Akt tanzen.

Noverre ist ein Nivelleur der Virtuositit, und ebenso der Gattung.
Die risonnierende Denkweise seiner Zeit fithrt ihn noch niher an die
Vergleiche mit Poesie und Malerei, die bei seinen Vorgingern schon gern
anklangen. Der Rubenszyklus aus dem Palais Luxembourg, der die Ge-
schichte Marias von Medici ganz in den allegorischen und mythologischen
Verbrimungen alter Feststile erzihlt, gibt seiner Phantasie Reize. Aber
ein schones Bild ist nur die Kopie der Natur, ein schones Ballett ist mehr,
ist die Natur selbst, durch simtliche Kiinste verschénert. Gesamt-
kunstwerk-Gedanken zichen durch seinen Kopf, wie sie die Vorstellungen
aller bewuBten Theaterreformatoren bestimmt haben. Die Malerei,
die Architektur, die Perspektive, die Optik, die Musik erhohen die Wir-
kung der guten Balletts, die wie verdichtete Schonheiten poetischer Stoffe
gebildet sind, ohne den realistischen Zwang der Dialoge und die Idealitit
der Gesiinge. Sie sind Abstrakta beriihmter mythischer und zeitgenos-
sischer Dichtungen. Noverre fiihle sich in diesem Gedankengange SO
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wohl, daf er das Potpourri von Motiven des Diderot, Moliére, Crebillon,
Racine, das er in seinem Jaloux sans rival in spanische Keider steckt, wie
ein Muster beschreibt. Mit Diderots biirgerlichem Drama hilt er sich

eng verwandt. Garricks Schauspielkunst, der er einige fanatische Briefe
widmet, befreit ihm die Mimik. Die Maler teilt er in die drei Ballett-
klassen: Vanloo ist der serienx, Boucher demi-caractére, Teniers comique.
Von den Schulregeln hilt er nicht viel, die Choreographie hat er ,,ge-
lernt und vergessen® — Bilder von Boucher und Cochin sind die wahre
Schule des Tinzers.

DreiBig Balletteusen machen sechs Pirouetten zu sechs Touren —
das sind 1080 Priouettentouren in einem Ballett. Wen befriedigt die
Fiille dieser Achsendrehungen? Der Derwisch Menelaus hatte sich sogar
vierzehn Tage lang ohne Aufhéren gedreht. Aber er war dadurch kein
Kiinstler geworden. Die kérperlichen Exerzitien haben ihren groflen
Wert zur mechanischen Ausbildung, aber das Kunstwerk verlangt Seele,
Gerade Noverre ist ein zu scharfer Kérperkenner, um nicht das Recht zu
haben, gegen die Seelenverichter aufzutreten. Seine Briefe iiber die
anatomischen Grundlagen des Gehens und Stehens, iiber den EinfluB
der Kérperanomalien, der X- und O-Beine auf den Darstellungsstil, die
elastischen Fihigkeiten, die Technik des Battements sind das Hindring-
lichste und Kennerhafteste, was in dieser Beziehung geschrieben worden
1st. Das Auswirtsdrehen der FiiBe und der Beine bej jeder Ubung wird
als das notwendigste Mittel der Kérperherrschaft erkannt. Noverre weil
sehr gut, daB dies gegen die Natur ist, aber wie eine edle Baumzucht
oder auch ein gutes Violinspiel nur durch gewisse anfingliche Gewalt-
samkeiten zu erreichen ist, so hat nicht minder die Tanzlehre ihre Nature
changée, um als Tanzkunst Nature vraie zu bleiben.

Der natiirliche Eindruck des Biihnenbildes wird durch eine wohl-
abgewogene Mitte zwischen Nachahmung und Verschénerung erreicht.
Das Ballett ist die verschénerte Nachahmung. Die Figur der typisierte
Charakter. Es ist ebenso gefihrlich, sagt dieser kluge Dialektiker, das
Modell zu sehr zu verschénern als zu verhiBlichen. Das Rampenlicht
verzerrt die Beleuchtung, darum ist es von Ubel. Beleuchtung, Kolo-
ristik muB in einer vollendeten Harmonie sich dem Auge bieten. Auch
in der Dekorations- und Kostiimfrage ist die Uniformitit wie die Virtuo-
sitdt vergangener Stile zu iiberwinden. Ausdruck und Wahrheit ist alles.
Um die Wahrheit der Proportionen zu erreichen, sind abziehende Truppen
von immer kleineren Figuranten darzustellen, die eine Illusion der Per-
spektive hervorrufen, und diese ,,dégradation wird von einer Musik be-
gleitet, die immer leiser und leiser verklingt — ein Effekt, den das Ballett
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fortan durch die Abstu fung ganz-, mittel- und halberwachsener Truppen
gern benutzt hat. Wie die Verhiltnisse, sind die Farben abzustufen.
Die Farben miissen sprechen, nicht maskieren. In seinen Fétes du serail
freute er sich iiber die neue und feine Nuancierung des Blau und Rosa,
das als crescendo und decrescendo von den hellsten und zartesten bis in
die kriftigsten Téne flutete und ebbte. Die Zeit besiegt den Raum,
die Entwicklung die Tektonik. Das Ballett wird inhaltlich und darstel-
lerisch aus dem geometrischen und virtuosen Schema der Renaissance
sum modernen bewegten seelischen ProzeB, wie die Garten- und Wasser-
kiinste, wie Sport und Militdr, wie die Gesellschaftsvergniigungen, wie
alle Ausdrucksformen kiinstlerischer Feierstunden. Noverre ist der Pro-
phet einer neuen Zeit +n seinem Lande. Und er verdammt nur folge-
richtig alle die Renaissancegeriiste auch der Kleidung, die typischen Mas-
ken, die steifen Récke, die uniformen Symbole, die man im Magazin des
Herrn Ducreux einkaufte und nach dem Kodex verwendete. Nicht
Schema, sondern Verwandlungskunst, Spiel des Ausdrucks, Beweglich-
ket der Glieder ist des Pantomimen Ideal. Was die Sallé und Clairon,
die Chassé und Gardel aus erwachendem personlichen Interesse an ihrer
Kunst gegen alle Theorie der Kérpertonnen und Kopffederbiische durch-
setzten, das ist die Echtheit und Selbstandigkeit. Mit welchem Mitleid
blickte Noverre auf die Darsteller seiner Horatier, die von ihrer Tracht
erdriickt wurden, statt sie in den Dienst ihres Ausdrucks zu stellen:
Camillus mit zwei monstrosen Schenkelkdrben, einer drei FuB hohen
Coiffure aus Blumen und Bindern, die Horatier und Curiatier mit fiinf
reifgepuderten Haarlocken jederseits und einer Pyramidenfrisur, die
selbst fiir uns den Stilreiz dieser anachronistischen Masken verloren hitte.

Sehr langsam erreichte er die Moralisierung dieses Betriebs.

Gerade seine Horatier wurden verspottet. Man hatte vergessen,
daB die Herzogin von Maine einst mit demselben Corneilleschen Stoffe
die ersten pantomimischen Versuche gewagt hatte, Jetzt war man so
unverstindig, zu erwidern, man wiirde erst applaudieren, wenn die Ma-
ximen des La Rochefoucault in Pirouetten gesetzt wiirden. Noverre hatte
es nicht leicht gehabt und als er, 75 Jahre alt, seine simtlichen Werke
einleitete, konnte er nicht viel mehr sagen, als daB einiges indessen wohl
besser geworden sei. Er war viel herumgekommen. Am Berliner Hofe
hatte er sich mit dem charmanten Heinrich besser gestanden als mit dem
sparsamen Friedrich. In London hatte er von der Kunst Garricks mehr
gewonnen, als vom Hofe. Wie Gluck kam er erst iiber das Ausland nach
Paris. Stuttgart und Wien fithrten ihn ein. Nachdem er in Lyon vier
reifrocklose Balletts ohne Pariser Erfolg versucht hatte, muBte man seine
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Pantomimen als Intermezzi einschmuggeln, um sie gefallen zu lassen.
Erst Marie Antoinette schenkte ihm die Gunst, die er sich durch eine

fast zu zeitige Reformation eines konservativen Kunstkérpers verzogert
hatte. Er, der Streiter der Raison, hatte es sich bieten lassen miissen,
auf seine Medea den Spottvers zu lesen:

Jusques dans les ballets il faut de la raison,
je n’aime point & wvoir les enfants de Jason
éporgés en dansant par leur meére qui danse,
sous des coups mesurés expirer en cadence.

Dazu hatte er geschrieben und geschrieben, daB das Ballett kein
Tanzvergniigen sei? Daf es textlich vor der Musik zu konzipieren sei,
wie er selbst Gluck den Inhalt des ballet de sauvages in der taurischen
J,;ﬁh[gr}uie angegeben Elatt{“ ehe dieser es '};omponic:rre? Er hatte ein Le-
benswerk an Kimpfen, Aufklirungen, Briefen, Kompositionen hinter
sich, anakreontische Stoffe wie die Toilette de Venus, Embarquement
de Cythére, Réjouissances flamandes, fétes de Vauxhall, Jalousies de
sérail, Moralisches und Allegorisches hatte er geschrieben: Ajax, Medea,
beide Iphigenien, Agamemnons Tod mit dem tragischen SchluB des
von Eumeniden umrahmten Orest, Orpheus, Psyche, Dido, Alceste,
er hatte sich niemals, als erster, vor tragischen Ausgingen gefiirchtet,
noch ehe die Oper an solche Es

perimente dachte. Er hatte von Voltaire
eine héfliche Zusage erhalten, aus der Henriade einen Ballettstoff nehmen
zu diirfen. Hatte tiber die richtigen Theatersile, Anatomie, Dichtkunst,
Feuerwerk und die Unterschiede der italienischen und franzésischen Musik
Ansichten geiuBert. Er hatte sogar den Christusorden erhalten. Aber
er hatte sein Blut verspritzt. Die Tragik seiner Reformation lag in der
Teufelaustreibung, die dem Ballett statt der heiBen Unvernunft und
ehrgeizigen Virtuositit die Tugenden der Logik, Verstindigkeit, Ver-
stindlichkeit geben wollte. Es war kein Wunder, daB sich diese Kunst
so schwer zu der dramatischen Konsequenz entschloB und sich zuletzt
doch entschlieBen muBte. Sie wuBte, daf sie ihren Glanz, vielleicht ihre
Existenz verliert, wenn sie die Festesfreude der Renaissance aunfgibt.
Aber alle Aufklirung ist unbarmherzig gegen Dionysos.
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die ideale Verchrung des Balletts als einer Apotheose
hiichster Abstraktionen verschwinden im Strome der
Zeit. Noverres Einfliisse beherrschen das folgende Jahr-
: hundert, zwingen alle Kulturtheater, aber seine Werke
versinken und ihre Begeisterung und ihr Glaube verlischt. Mimen sind
tot, wenn sie gestorben sind, doch die Dichtung lebt. Pantomimen sind
an dem Mimenschicksal beteiligt. Noverre schon weill, daB man ein
Ballett nicht beschreiben, nur sehen kann. Mit seinen Auffithrungen lebt

es, mit ihnen stirbt es. Vergeblich versuchen wir die verfiihrerischen
Bewegungen seiner Darsteller zu rekonstruieren, glinzende Namen
klingen uns im Ohr, Blumen und nichts als Blumen sehen wir gestreut,
aber die Literatur gewinnt kein festes Erbe. Nicht bloB im alten Rom
werden Tinzerinnen zu Kaiserinnen und Géttinnen, ohne auch nur einen
Hauch ihrer Kunst zu hinterlassen, wihrend Homer, dem sie die Stoife
entnahmen, sich aus dem Geiste der Zeiten immer wieder neu erginzt hat.

Familien haben sich am Tanze abgearbeitet. Die Laval, die Vestris,
die Gardel, die Malter, die Lany, die Blasis, die Blache, die Taglioni ver-
sorgten generationsweise die Ballettbithne. Die Sterne wurden doppelt
bewundert, wenn sie sich in berihmten Ensembles zusammenfanden:
wenn die Pelin und Allard mit den Lany und Dauberval einen pas de
quatre inszenierten, oder der junge Vestris mit Dauberval, der Guimard,
der Agelin in den Petits riens sich vereinten, die Noverre und Mozart
zu Autoren hatten. Die Tanzliteratur, besonders Barons lettres a Sophie
von 1825, die die begabteste Nachfolge Noverres bedeuten, iitherschiittet
uns mit Geschichten von Tinzern und Ténzennnen, die im Interesse des
Tages untergehen. Man schwirmt fiir die ernste, noble Eleganz des
Vestris, fiir die Kraft Gardels, fiir die Ausdrucksfihigkeit Daubervals,
fiir die komischen Kiinste Lanys. Was wissen wir davon? Endlose
Zetteleien finden zwischen der Dauberval- und der Gardelgruppe statt.
Uber ein Kapitel dieser Kabalen schrieb Jullien in seiner Opéra secret
au XVIIL. sidcle unter dem Titel mariage chorégraphique. Es sind in
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Daubervals, des Noverreschiilers, Leben dieselben typischen Reisen nacl
der Provinz und in die groBe Welt, wie im Kurrikulum aller Kollegen.
Dauberval verfertigte vielgespielte Balletts: das schlechtbewachte Mid-
chen, der Deserteur, Epreuve villageoise, Telemaque, Sylvie, meist im
5til demi-caractére, den er vertrat. Gardel der Alte, etwas junger als
sein Feind Dauberval, Pierre Gabriel Gardel bewegt sich in etwas ernste-
ren Bahnen: er komponiert seinen Telemach, Paris, Riickkehr des Zephir,
Achill auf Skyros, Paul und Virginie, Alexander und Apelles, Marsfest,
Pomona, Andromeda, ’Enfant prodigue, und als Tinzer gibt er erst der
Mode gehorchend langsam seinen Ernst, der ihn an die Seite des alten
Vestris riickte, zugunsten einer gréBeren Virtuositit auf, in der er mit dem
jungen Vestris rivalisieren wollte. Seine Frau, eine beriihmte Gesell-
schafterin, ist Berufsgenossin, wie es auch Daubervals Frau war. Dauber-
val war ein Jiger, Gardel aber ein Violinist, und so komponierte er seine
Dansomanie auf ein eigenes Violinsolo. Sein groliter Erfolg blieb die
Psyche. Sie ist g12mal gegeben worden. Ihr Programm findet man im
»Neuen Tanz- und Ballettkalender von 1801.

In Italien klingen die Namen der Pallerini, die fiir mythologische
Statuen geschaffen scheint, und deren Kunst wie die der grofien, schonen,
leichten Molinari sich am besten ohne Profil gibt. Die Maria Conti be-
zaubert die Sinne. Giuseppe Bocci ist der alte Buffo. Die Plejade der
Scala wird unendlich oft besungen: die Bocci, Baderna, Domenichettis,
Fabbri, Ferraris, Fuoco, Granzini. Die Tinzerinnen verdringen die
Tanzer. Maria Taglioni fliegt als Sylphide iiber Biihne und Leben.
Und der letzte groBe Tinzer, Clodoche, der einst mit einigen Beamten
der pompes funébres beriithmte Quadrillen getanzt hatte, zieht sich als
Philosoph und Mébelfabrikant ins Privatleben zuriick, Uber seiner Tiir
steht: Au vieux Clodoche.

Die Taglioni hatte 1832 den Grafen Gilbert des Voisins geheiratet.
Aber er hatte es vergessen. Sie wird ihm gelegentlich als seine frithere
Frau vorgestellt, und er findet die Worte: Aprés tout, c’est possible.
Die Maillard war Royalistin gewesen, aber es hinderte sie nicht, in der
Revolutionszeit die Liberté so bezaubernd darzustellen, dafB alle Welt
vor ihr auf den Knien lag. Die Revolutionire sagten zu ihr: ich wiirde
dich zur Guillotine schicken, aber erstens lohnt es sich nicht mit dir, und
zweitens brauche ich dich zu meinem Amiisement. Die Geschichte von
der Maillard ist besser als die von der Taglioni. Denn man braucht zu
dem Erlebnis mit dem Grafen Gilbert nicht tanzen zu kénnen, aber zu
dieser Ironie filhrt nur die Gemeinheit des Theaters und der Politik.
Castil Blaze hat die Ballets depuis Bacchus jusqu’a Mlle, Taglioni ge-
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schrieben. Er ist die plaudersamste Quelle fiir die Téinzerinnenabenteuer
jeden Stils, die nicht immer den typischen Wert gut gesetzter Anekdoten

haben. i

ie Sallé, die Camargo, die Guimard, mit aller Héflich- pre Typen
keit gegen ihre Nachfolgerinnen bis zu diesem Tage,
die von dem kiihlen Historiker verschwiegen werden —
bleiben die besungensten, bedichtetsten, bemaltesten

5 . =L Stars der hohen Zeit des Balletts. Die Geschichte hat
ihre Akten in epigrammatischen und feuilletonistischen Papieren wohlge- i
ordnet in einem Archiv bewahrt, dessen Wand Lancrets beriihmtes b

Camargobildnis, eine Blume des Rokoko, ziert. Dieses sind drei Typen:
die Camargo als Virtuosin, die Sallé als Expressionistin, die Guimard als
Lebenskiinstlerin.,

Die Camargo ist die Nichte eines spanischen Inquisitors, der Juden camargo
und Hexen verbrannte. Durch eine iibergrofie Anzahl von Entrechats
findet sie Absolution fiir die Siinden der Familie. IThre Grofe ist die
Royale und der Entrechat coupé sans frottement. Die Entrechats macht
sie 1730 & quatre, was eine spitere Zeit, die sie wie die alten Italiener wie-
der i seize machte, nur belicheln konnte. Im iibrigen war sie im Leben
ebenso traurig. wie auf der Biithne vergniigt.

Die Sallé hat nie einen Entrechat oder eine Pirouette gemacht. Sie saw
war, was man voluptueuse nannte, voll von suggestiver und reizender Be-
wegung. Sie ist die erste groBe Kiinstlerin der Pantomime. Die Lon-
doner interessierten sich sehr dafiir und warfen ihr Bérsen und Guineen
auf die Bithne, die wie Bonbons in Banknoten gewickelt waren. Ihre
Satyrn trugen sie in Sicken fort.

Das Bild der Guimard ist literarisch am wertvollsten gefalt worden. Guimard
Edmond de Goncourt hat ihr einen Band gewidmet, in dem der gréBte
Kenner des 18. Jahrhunderts alles an Gemilden und Statuen, an Polizei-
akten und Memoiren vereinigte, was sich auf diese Dame bezog, die das
Leben sicher noch besser verstanden hat als ihre Kunst. Goncourt hat
den rechten Griff getan. Ihre Erlebnisse sind die vollkommenste Galerie
aller Tinzerinnenschicksale, ihre Abenteuer sind ein farbiges gerahmtes
(Gemiilde. k

Die Allard ist einmal verhindert, als Vertreterin debiitiert die Gui-
mard. FErste Liebelei mit einem Tinzer namens Léger. Kontraktsorgen
und -erfolge. Gleitet vom Grafen Bourtourlin zum Grafen Rochefort.

Ein Liebesphilosoph und Kammerdiener, Jean Benjamin de la Borde
wird der amant utile. Amant honoraire in groBtem Stile ist fur lange
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Zeit de Soubise, der Sultan des Balletts, den man von Moreaus Stich
»Petit loge kennt, wo ihm soeben eine Novize vorgestellt wird. Er
gibt ihr von 1768 an 2000 écus monatlich. Typische Armverletzi
durch Dekorationen: also erneuter Beifall beim Auftreten. Drei schw

ng

ar-
mende wochentliche Soupers: das erste fiir die Hofgesellschaft und die
Ehrenminner, das zweite fiir die Kiinstler und Schriftsteller, das dritte
eine Orgie verfilhrerischer und lasziver Schonheiten. Requisiten des
grofien Lebens: ein Amoretten- und Grazienwagen auf der promenade
de Longchamps und eine effektvoll inszenierte Wohltitigkeit. Ein kleiner
Bankrott. Ein lindliches Theater in Pantin mit niedlichen unan stindigen
Stiicken und SpiBen: das Trio des pochettespielenden Prinzen von
Soubise, des taktschlagenden Laborde und des hornblasenden Herzens-
freundes Dauberval. Als Zahlender riickt der Bischof von Orléans ein.
T\th‘hm Spott iiber Magerkeit — die \J]_h]L Arnould sagt: ich verste he

nicht, wie dieser kleine Seidenwurm nicht fett wird, er lebt auf einem

so guten Blatt. FEin neues Hotel wird erdffnet: der T emple de Terpsi-
chore in der Chaussée d’Antin, verbunden mit Theater. Triumphe in
der Oper — ein Theaterzettel des Gardelschen Balletts Chercheuse
d’Esprit nach Favarts komischer Oper von 1777 : Reiche Farmerin Friulein
Allard, Dorfnotar Herr Despreaux, Gelehrter Herr Gardel, Nicette Friu-
lein Guimard, Alain Gardel der Altere, I'Eveillé Dauberval. Die Gui-
mard erfindet Toiletten, nach denen sich Marie Antoinette richtet,
Ihre Kleider kosten der Oper im Jahre 30000 livres. Bocquet zeichnet
ihre Kostiime, Delaistre fihrt sie aus. Neue typische Abenteuer: Brand
des Theaters, Rettung im Hemde, fortgesetzte Kabalen, Eifersiichteleien,
Liebschaften, Riicktrittsgesuche, Gehaltserhéhungen, Londoner Reise,
zum Schlufl Lotterieverkauf ihres Hauses. Das Alter naht. Sie heiratet
46jihrig den 15 Jahre jiingeren Kollegen Des preaux, einen vortrefflichen
Chansonnier, der sofort sein Gliick besingt. Politische Verschiebung:
die Guimard wird Citoyenne. Auf der vorletzten Seite ihres Lebens
steht ein wunderbarer Abschied: in einem kleinen Haustheater tanzen
Despreaux und die Guimard bei }m]bdufgemgulun Vorhang — nur die
Beine sind sichtbar, Auf der letzten Seite: sie tanzt nur noch mit den
Fingern vor einem kleinen Zuschauerkreis. Sie stirbt 1816 — unbeachtet.

= <3 o

208




nter den Tanzdichtern verdienen zwei Portraits einen
. besonderen Platz: Vigano, der halb vergessene Noverre
Italiens, und Blasis, der internationale Stilist.

_ Salvatore Vigano ist Neapolitaner, 1769 geboren,
Lo ek@ @ wieder ein kleiner, beweglicher Mensch, wieder ein
Sanguiniker, zu Zeiten aufgeregt, zu Zeiten stumpf, aber ein grofier
Arbeiter vor dem Herrn, der die Nichte lang iber Pantomimen
nachdenkt und sie aller Arten ohne Modelle und Szenen erfindet:
Prometheus, Tochter der Luft, Richard Léwenherz, Isthmische Spiele,
Coriolan, die Sterlitzen, die Hussiten, Numa, die Mirra nach Alfieri,
Psammi Re d’Egitto, Othello, Vestalin, Titanen, Alexander in In-
dien, Sabinerinnen, der neue Pygmalion, der Schuhmacher von Mont-
pellier, die Falschmiinzer — mehr kann man nicht verlangen. Noch
schitzte man die Tanzdichter und behandelte sie wie Alfieri, Goldoni
oder Metastasio. Noch gaben verliebte und reiche Venezianerinnen fiir
diese Klasse von Poeten ein Vermagen aus. Es war die Hochkultur der
Pantomime. Man sagte: der stumme Chor ist eigentlich viel logischer
als der unisono redende antike. Man sagte: im Ballett Othello geht die
Handlung viel schneller, knapper, dramatischer als im Stiicke Shakespeares.
Die eine Angst nur verwirrte die Képfe: wie kann man diese groBen Apo-
theosen der Menschheit und ihrer Kultur der Nachwelt iiberliefern?

Vigand versuchte es mit Erfindungen mimischer Alphabete, oder mit
Friesen, die die Ballette als laufende Bilder aufzeichneten, nach Takten
geteilt, Die Miihe seines Lebens war nicht zu retten. Die Illusionen
flammten und verloschen, wie alle Feste der Erde. Seine Grabschrift
hieB: A Salvatore Vigand, sommo tra i coreografi. Seine Biographie und
Arbeitsliste erschien 1838 in einem bibliophilen Bindchen von Ritorni,
das nur in so5 Exemplaren gedruckt wurde. In antiker Umgebung
starrt seine Portritbiiste. Man muB solche Biicher lesen, um die Be-
geisterung und Diskussionswut jener grofen Mailinder Ballettjahre zu
verstehen: eine traurige Komddie, an soviel Augenblickskunst soviel
EwigkeitsmaBstibe zu legen.

Wie Gardel in Paris, ist Vigand der geschickte Massenfeldherr in
Mailand. Er begriindet den Massenstil der Scala, der bis zn Manzottis
Zeit von dort die europiischen Theater beherrschte und zuletzt in pri-
mitive Freiiibungen billiger Statisten entartete. Wie Noverre kehrt er
die Handlung und die Psychologie des Stiickes heraus, um die geschlos-
senen Nummern nur als thythmische Akzente zu benutzen. An sich
schon tanzen die Italiener in der Pantomime mehr als die Franzosen, ihre
azione ist nicht pedestre, sondern misurata, — aber freilich, wenn die
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Franzosen tanzen, tanzen sie besser. Das allgemeine Ballabile, die de-

korative franzosische Coppia (pas de deux bis quatre) geht dem italieni-
schen Pantomimiker gegen den Strich. Er liebt nationalere Farben: im
ptischen Tanz, in der Bianca

Othello eine Furlana, im Psammi einen g
einen sizilianischen, in der Vestalin einen ritualen. In den Titanen ist

der ganze erste Akt von prignanteren Balletts gefiillt. So steht die ita-
lienische Kunst zwischen den Ubetlieferungen des alten Balletts und der
Reformation der neuen Pantomime.

Vigands Prometeo war unter allen seinen bewunderten Mimiken
die bewundertste. Seine Auffiihrung 1813 wurde zu einem Festtag fiir
Mailand. Man glaubte endlich das Faustproblem geldst zu haben. Es
ist ein Stiick, charakteristisch fiir seine Gattung, ein Beispiel fiir tausende.
Der Vorhang hebt sich iiber einer Szene auf wilder unbebauter Erde.
Verstreute kulturlose Menschen. Athletische Kimpfe um den Apfel.
Eine Verwandlung fiihrt durch Wolken in den Sternhimmel, die Sonne
als transparente Kristallkugel, Lucifer, Aurora auf artigen Pierden. Die
Schopfungsmusik Haydns wird dazu gespielt. Mit ihrem Prometheus
beschaut sich Minerva diese Ordnung der Welt. Der aber ziindet die
Fackel an. Zeus erscheint in Wolken und Gewitter. Bald sind wir wieder
auf der Erde, in einem Wald. Uberall steigen die verniinftigen Wesen
heraus und laufen herum, nach Prometheus Willen. Amoretten ziigeln
sie. Sie gehn zum Tempel der Tugend. Verwandlung: Héhle des
Vulkan. Amor streikt: er kann mit der prometheischen Ordnung nichts
anfangen und zieht die unverniinftigen Menschen den verniinitigen vor,
fliegt davon. Vulkan arbeitet an der Kaukasuskette. Fiinfrer Akt: alle-
gorische Szene mit Musen und Kunstgenien im Tugendtempel. Amor
schieBt und findet in Lino und Eone seine unverniinftigen Opfer. Liebes-
szene, zu der sich Vigand nicht nehmen lieB, eine sehr poetische Musik
zu schreiben. Hymeniius traut. Da steigen die Zyklopen auf, um Pro-
metheus zu fesseln. Die Tugend aber beschlieBt flugs, Jupiter zu ver-
sohnen. Sechster Akt: Kaukasus, die Befreiung des Prometheus in der
Noverreschen Dégradation. In drei GréBenverhiltnissen, von Kindern
bis zu Erwachsenen, mit kleinen und groBen und ganz grofen Tieren,
kommt ein perspektivisch zunchmender Siegeszug mit Herkules aus der
Ferne, Allgemeine Versshnung mit Himmelsapotheose in Puppen a la
Mysterium.

Fin zeitgendssischer Rival von Vigand ist Gaetano Gioja, der durch
einen Besuch von Vestris aus einem Jesuiten zu einem Ballettinzer wurde.
Er ward als Trabant eingeschitzt: verhilt sich zu Vigand wie Monti zu
Alfieri, Nota zu Goldoni, Zeno zu Metastasio. Dies stérte ihn nicht,
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221 Ballette zu machen: -.\.;“]]‘.(,’J]C(."I".- als César en 'r',gl‘,.']ur,-,_\Iinuurs\\'all;;qu_m,
Figaros Hochzeit, Nina pazza per amore, die beiden Grenadiere, Sapho,
Donna militare, die Zau])cj’ﬂiju:? Niobe, Kenilworth — von denen \'iplc’
etliche Male durchgesiebt, fast autorlos seitdem durch Europa gelaufen
sind.

Die nationalen Farben, die hier schon ihre Buntheit in das mytho-
logisch-historisch-romantische Gewebe werfen, sind die Spczi:aliriii von
Blasis. Blasis ist vielleicht der meistgedruckte und meistgelesene aller
Ballett- und Tanzschriftsteller. Die europiische Kunst des Mailinder
und Pariser Balletts um den Anfang des 19. Jahrhunderts, das feenhafte
Augenschauspiel, das aus diesen stummen Festen sich entwickelt hatte,
findet in thm einen Maestro. Er hat sich Mithe gegeben iiber das Gesamt-
kunstwerk nachzudenken und hat eine Unmenge Schriften veréffentlicht,
deren vollstindiges Verzeichnis, einschlieBlich der historischen und philo-
sophischen, man in seinen Notes upon dansing, London 1847, abgedruckt
findet. In die Notes sind historische Stiicke, frithere Schriften und Fa-
miliennachrichten aufgenommen. Die Grundlage bildet sein Manuel,
dessen Ubungstheorie im 1820er Traité schon enthalten ist. Das Manuel
heiBit in der englischen Ausgabe Code of Terpsichore. In dieser Weise
wiederholen und verschieben sich seine Aufsitze uber Nationaltinze,
Ballettgeschichte, Ubung und Komposition innerhalb der verschiedenen
Ausgaben. In seinem I’huomo fisico, intellettuale e morale gibt er
synoptische Tabellen von Bewegungen und Gesten, auf ein philosophisch-
malerisch-ethisches System gebracht. Ein bezeichnendes Werk iber
hundert nationale Tinze hinterlieB er ungedruckt. Er ist ein GroBliterat
des Tanzes, ein internationaler Asthetiker des Nationalen, unter den
Tanztheoretikern der romantische Akademiker, in dem die historische
Bildung und Praxis, die seine Zeit schwirmernisch aufnahm, den choreo-
graphischen Ausdruck fand. Durch seine Schriften geht ein kultiviertes
Theaterstilgefiihl, eine reiche Literaturkenntnis und viel Lebenserfah-
rung. Aber es fehlt ihnen nicht die Reklamespiegelung des Virtuosen.
hule ist gut mechanistisch, seine Logik nicht zu phantastisch,
seine Geschmacksrichtung geklirt von antikischen und renaissancelichen

Seine S

Statuen, ein wenig Giovanni da Bologna ge:mischt mit Canova, eine An-
wendung von Thorwaldsen auf den Masseneffekt des Skalastils, kunst-
historische Bildung in ein Tableau gestellt, in die Arabeske gegossen.
Blasis tanzt seine berithmten pas de deux mit der Virginia Léon;
ein Venezianer zeichnet sie; zu den Bildern macht Barbara anakreon-
tische Verse; diese komponiert Paganini. Zu Hause aber sitzt der Meister
in seinem Mailinder Heim zwischen Biichern und Noten als Sammler

301

tn




e B a5 e e e

von Graviiren, Zeichnungen, Statuen, Bildern, Schnitzereien, Kameen
und Juwelen, Instrumenten und Antiquititen, die auf 200 0oo Mark
geschitzt wurden. So wandeln sich die Tinzertypen. Aus dem be-
stallten Beauchamps, weltminnischen Pécour, literaturehrgeizigen No-
verre wird der artiste-amateur Blasis, der seine Familie auf ein augusteisches
Geschlecht zurtickfihrt.

Die Ballette des Sammlers sind Sammelwerke der Kunst, gesehen
zers. Nach Goethe macht er das Faust-

durch das Temperament eines T

1t den Somme htst

ballett, er m: um und den jungen Figaro, Byron
in Venedig und den Don Quixote, Patroklos’ Tod und Hermann und
Lisbeth, Dibutade oder die Erfindung des Zeichnens und den falschen

indischen Maler, Cyrus und

v, Mareus Licinius und das

chtliche Abenteuer.
ha fiir die Baderna. Er bringt die
nationalen Soli zu ithrem Weltruhm. Die Fanny ElBler exzellierte in der

Er komponiert die neue Cachu

Cachucha, in der Varsovienne. Seitdem berauschte man sich an diesen

nationalen Bewegungsrhythmen, die die Balletts der O;wern zu firben be-
, wer deinen schlanken Leib sah, wie er sich, vom

gannen. O Mariett:

B

griinen Kleide iiberhaucht, in siifer Lust warf, deine braune Haut sich
spannte; deine Augen tanzliistern brannten, der Kopf und die Arme
minadisch sich senkten und hoben, in einer unwillkiirlichen Harmonie
ihrer Rhythmik, der weil, daB alle Gesetze iiber die Opposition der Glieder
und alle Choreographie der Drehungen vor diesem Zaul
Lebe

und Asiatinnen, die ihre Chicas und Houras daherrasten und in einigen

er des lebendigen

ns zu Papier werden. Dein Leib war in dem Leibe aller Spanierinnen

Bithnenminuten einen Daseinsrausch ungeziigelter Leidenschaft ver-
kérperten. Als ich dich auf dem kleinen Podium des Kabarets sah, fiihite
ich vor deiner Antillenkunst alle Biicher ethnologischer Gelehrten er-
roten, Tanznamen und Tinzernamen aller Zonen wurden zu Schatten,
Fragonards und Watteaus zu staubigen Vorhingen, die plakatgepriesenen

Variétédivas zu frechen Schauspielerinnen und ich selbst zu einer grim-
lichen Schreiberseele, die nichts vermag, als wortlose Sinnlichkeit mit un-
sinnlichen Worten anzurauchen. :

Ich doziere die Geschichte der nationalen Typentinze aus alten
Scharteken. Weil noch, wie ich mich freute, als ich eine vollstindige
Ausgabe des alten Lambranzi fand, beide Teile 1716 Nuova e curiosa
scuola di balli teatrali, mit einem Titelblatt, auf dem das Portrait des
Autors, die Choreographie einer Loure und ein Scaramuz sich findet,
mit zahlreichen Puschnerschen Stichen, witzig dekori

rt, darunter Pre-

dellen, die immer eine Clownerie oder einen Lebensspiegel zum Tanz-

302




éﬂ%Wm%wWMr L S

t'.pnh bringen, Musik und Schrittlehre: was einen Kunsthistoriker in

seiner Raritit und Giite iiber die MaBen erfreut. Ein altes Variété

simtlicher Bauernpantomimen, Riipeltinze, italienischen Theaterfigu
vom ,,romanischen Hal

e
it*, id est die franzosische Ballettuniform serisser
Tinzer, bis zum Scaramuz mit seinen Weitschritten, Zi\-‘ﬁrgmenuc]wn
die lang werden, kleine Scaramuzen in Korben, Scheintote, die steif ge-
kugelt und weggetragen werden, BlindenspiBle 4 la Breughel, Lauthge—

usterte Harlekins

gestreifte und zipfelmiitzige Skapins, ornamentierte
bebrillte Mezzetins, farbenhalbierte Mattos, die Pantalons und Pulei-
nellen und die Bologneser Doktoren, alle mit ihren entsprechenden
Weibern und ihrer entsprechenden Musik. Venezianische Kaufleute,
englische und hollindische Schiffer, lanzenbewehrte Schweizer, Fahnen-
triger und Girt

r mit rémischen Statuen, eine Keilerei im Rhythmus,

Kéche mit BratspieBen, Winzer mit Bacchus, Steinmetzen mit Stuck-
figur, Schmiede, Schneider, Schuster, Jiger, Racketspieler, Grenadiere,
Tiirken, Mohren, gekettete Sklaven, Akrobaten vor Ruinen, Magier mit
Zigeunerinnen — ein Rhythmusspiel aller Gewerbe, Stinde und Theater,
die sich beliebig vermehren lieBen durch simtliche Isabellen, Bagolins,
Cintios, Brigadels und Ragonden, aufgelost in die Tingeltangelorna-

kettet in d]g Stilgeschichte des Kérperrhythmus
von der commedia italiana iiber

==

mentik des Lebens, eing

die Altweimarer 5{.11.&1&?161(.”(3?(,]11 zur
japanischen Gauklerimpression: es ist genug. Man schaudert vor den

Grenzen dieser Perspektive und bittet um Vergebung fiir ein wenig In-
tuition, die sich nicht als Buch einbinden lalt.

Hogarth komponierte 1728 eine Tinzerreihe, an deren abwechselnd
eleganten und karikierten Bewegungen er graphisch seine beriihmte Wellen-
theorie auseinandersetzte. Goethe pries den Schauspielern die Gerad-
linigkeit und Frontalitit des Biihnenbildes. Degas schneidet die Ballett-
sile mit japanischer Caprice aus, um in einer kiinstlichen Bewegung kiinst-
liche Ruhe zu geniefien. Renounard zeichnet Mappen von Balletteusen,
um die Rokokoplastik dieser Spitzenrockprinzessinnen in allen Typen
spielen zu lassen. Thomas Theodor Heine entwickelt aus der Gemeinheit
der Barrisons suggestive Symbole ausgestreckter Fiile und hingender
Stoffe, die Anton Lindners Buch auf seine dekorative Lebenstendenz
illustrieren. Aus dem Tanz gewinnt Heine das Ornament, Somoff und
Walser den Stil, Stuck das dionysische Relief des Lebens. Die Variété-
linie Cherets tanzt die cancanierende Saharet, die einen australischen
Wein im franzésischen Sektglas serviert, diejenige Toulouse Lautrecs
stellt die Yvette Guilbert, die unsere Tragikomadie wie den Refrain eines
Volksliedes zur Arabeske verdichtet, vor die Biihnenwand, diejenige
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Die Solistin

TUtamaros H}T-i{‘.lf und tanzt Sada Yacco in der kunstgewerblichen Harmonie

plétzlicher Kérperrhythmen mit wohlgestimmten Kostiimfarben. Die
Bewegungskontur des Menschen wird durch die Weltliteratur hindurch
eine freiere, personlichere, ihre Stilisierungen folgen den Anregungen des
artistischen Geschmacks von der Antike bis zum Plakat, und aus dem
Ballettkorps taucht immer schirfer umrissen die Solistin hervor, die die
kiinstlerische Sehnsucht ithrer Zeit im Bilde ihres bewegten Kdérpers voll-
enden will.

- o o

ie Prevost tanzte als Erste Instrumentalsoli, die Rebel
% fiir sie schrieb: die virtuose Solistin. Die Hamilton,
t Frau des englischen Gesandten in Neapel, ,,tanzte®

vor 1800, die antike Statue: vollig
! iy bildete Dilettantin, vermied sie die Virtuositit, der
Pose wegen. Eine groBe, schlanke Figur, eine antike Gesichtsform pri-
destinieren sie zu ihrem Beruf, die klassizistischen Neigungen der Zeit in

unvirtues, eine ge-

lebendige Geste umzusetzen. Die Etappen ihres genial-abenteuerlichen
Lebens sind: Hausmagd, Maitresse, Ambassadeunse, politische Intriguan-
tin, Geliebte Nelsons, Amoureuse, Tinzerin. Thre Suggestion ist in jeder
Beziehung vollendet. Thren Shawltanz schildert Frau v. Kriidener in der
Valérie: in dunkelblanem Musselin, das Haar zuriickgestrichen, lichelnd
den Shawl werfend, halb im Verhiillen, halb im Enthiillen bietet sie
nichreckliche und rihrende® Momente. Ihre Attituden der Niobe,
Galatee, Sibylle, Maria Magdalena, Heiligen Rosa, Medea, Iphigenie,
Sophonisbe, Kleopatra, Terpsichore sind Typen der Sehnsucht, Reue,
Furcht, Verzweiflung, Schwirmerei. Zwélf davon werden nach Reh-
bergs Zeichnungen gestochen, die Almanache und Tanzkalender schwir-
men sie an. lhre Rivalin wurde die Hendel-Schiitz. Wie die Prevost
mit der musikalischen Bildung sich gutgetan hatte, tun es diese mit der
kiinstlerischen. Leoie Fuller hundert Jahre spiter wird die Selistin der
tanzenden Farbe. Die Prevost hatte virtuos getanzt, die Hamilton sich
plastisch bewegt, die Fuller bewegte nur ihr Kleid, das vielgefaltete,
schlingende, spiralige, hochgeschwungene weille Kleid, auf dem die ge-
mischten farbenwandelnden elektrischen Reflektoren ihren Serpentin-
tanz vollfiihrten. Wir berauschten uns in tiefern Entziicken an diesem
bewegten Impressionismus, der den elementaren ProzeD reiner aufwallen-
der Farben, die sich gliihend umarmen, um sich zu verlieren und wieder-
geboren zu werden, mit dekorativem Raffinement in Rhythmus brachte.
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Es war Zeitgefiihl darin, eine schwebende menschliche Figur in einem
tiffanyfliissigen Ornament untertauchen und vergleiten zu sehen, das
unsere keramischen Neigungen in Musik setzte. Aber Loie Fuller hielt

die Reinheit nicht aus. Sie verlor sich in tektonische und zuletzt in
philosophische Spielercien. Mill Isadora Duncan, wie sie eine Ameri-
kanerin, scheiterte sofort an der Bildung. Die Prevost konnte tanzen,
die Hamilton wollte nicht, die Fuller sollte nicht, aber die Duncan konnte
nicht. Sie tanzte ohne Trikot, aber ihr Kérper war ein Siulenban mit
schwachem Gebilk. Sie lichelte nicht das stilisierte Balletteusenlicheln,
aber ithre Mienen hatten den Ausdruck einer Gouvernante, Sie versuchte
malerische Stellungen durch lebhafte Bewegungen zu verbinden, aber
ihr Rumpf war ginzlich unausgebildet. Sie ersetzte das Tinzerinnen-
kostiim durch poetisch gemeinte natiirliche Festkleider, aber sie zeigte
darin die Phantasie eines Schullehrers, der zwei Jahre seines Lebens ver-
bummelt hat. Sie studierte Vasenbilder und Gemilde, aber hatte nicht
die Spur von Einbildungskraft in der Erfindung und Versbildung orches-
tischer Motive. BSie tanzte zu bewihrten klassischen Musikstiicken, aber
verriet sich in der falschen Rhythmisierung als héchst unmusikalisch.
Sie tanzte Couperin und Chopin, Gluck und griechische Chére, aber sie
betrog uns um die Reformation des Balletts.

Griechische Chore! Es war der letzte Traum der Halbbildung, antike
Rhythmen unserer nuancierten Bewegungsanschauung zuzufithren. Man
hatte mit den Erinnerungen an den antiken Tanz kirchliche Karnevale
verteidigen, Hofballetts beschénigen, Pantomimen sanktionieren, lebende
Bilder verkliren wollen, aber unsere Sinne blieben an diesen humanisti-
schen Promemorien kalt. Emmanuel in Paris hatte ein dickes Buch iiber
den griechischen Tanz geschrieben, in dem er versuchte, aus der Ballett-
schule der Oper Namen und Stellungen antiker Tanzbilder zu gewinnen,
und er hatte sich gefreut, aus den 95140 Kombinationen, die zwischen
den Bewegungen simtlicher Korperglieder moglich sind, unsere Haupt-
pas und einige Nebenpas auch in der alten Uberlieferung aufweisen zu
kénnen. Aber das lebendige Bild des antiken Tanzes hat er so wenig ge-
schaffen, wie es uns der lucianische Dialog iiber diese Kunst gibt, der
nmichts ist als Rhetoreniibung, nichts als Chrie iiber mythologische Or-
chestik. Der antike Tanz war Mimik mit typischer Gebirdensprache,
die Bewegung ist persénlich und natiirlich, keine Grammatik der Schritte
bindet ihn und keine iiberliefert ihn: Mimische Szenen, die im Augenblick
vergehen. Sie wachsen nicht in das Gedichtnis der Nachwelt, nicht in
die Schule der Kunst, sie werden einzig und allein versteinert in der
Plastik, die in hellenischem Geiste diese zwei Briicken zum Leben hatte:
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Athletik und Orchestik. Die Statuen sind die festgefrorenen Augen-
blicke dieser groBen rhythmischen Verginglichkeiten: Liebes-, Kampi-
und Kultmotive. All den Humanisten hiitte der alte Athenius schon
die Wahrheit sagen konnen: . Es sind aber auch die Werke der alten

Bildhauer Uberreste des ehemaligen Tanzes.“ Diese Statuen schauten
mit klassischer Ruhe auf die kommenden Zeitalter herab, denen die
beweglichen Reize ithrer Kunst mit den Empfindungen der Romantik
und Musik aufgehen mufBiten. Um die pyrrhichischen Kimpfer spielen
jetzt die Midchen der Wedekindschen Mine-Haha-Pension, mit ihren ge-
giirteten Leibchen, die die nackten Beine freilassen, die Hinde hinter dem
Kopf gefaltet, sie laufen leise mit den Fullspitzen tiber den Boden, dafB}
sich kein Kieselstein rithrt, schmale verjiingte Waden und ein Rumpf,
der selbstindig aus den Hiiften herauswichst. Aber bleiben diese Mid-
chen in der paradiesischen Landschaft einer englischen Ziichtung bieg-
samer nackter Korper? BSie werden zum Ballett befohlen, dessen Zinsen
ihre Schule zahlen, sie hiillen ihre Schonheit in die Kostiime eines Berufs.

Die l\-lc&immg ist besser geworden, doch die Kunst ist verloren. Aus-
druck ruft man, doch man hat nichts zum Ausdriicken. Die Pracht alter
Feste verklingt in einer sentimentalen Neigung zur dekorativen Schén-
heit stummer bewegter Bilder. Die Kostiime befreien sich. Das stereo-
type Gazerdckchen, das das erste Empire geschaffen, das zweite ver-
kiirzt hatte, weicht mit unwilliger Erkenntnis den Tanzgewindern mo-
derner Phantasie, und jedes Jahr entschlieBt sich eine andere Diva euro-
péischer Bithnen schweren Herzens, die Kiinste ihrer Beine unter dem
langen Kleid zu verstecken, das Malerei und Regie dem bildlichen Denken
empfehlen. Ein letztes Gertiststiick der fiirstlichen Stile schwindet vor
dem verfeinerten, konstruktiveren Wunsch dekorativ gebildeter Augen,
die Tinzerin nur als Dienerin der bewegten Malerei und Plastik sehen
zu wollen, nicht als Virtuosin eigenwilliger Akrobatik, sie mit Gewindern
zu bekleiden, die als ein Echo dem Kérper folgen und seine Formen in
eine ausdrucksvolle verklingende zeitliche Rhythmik iiberfiihren, sie in
Farben zu hiillen, die alle zarten Harmonien von Mattgriin und Violett,
von Perlgrau und Silber, von Ocker und Kupfer durch Schnitt, Aus-
schnitt, Uberschnitt des Kostiims in tausendfachen Spielen phantastischer
Mischung permutieren lassen. Doch alle Florafeste Walter Cranes, alle
Kiinstlerfeste Ludwig v. Hofmanns, alle Weiheprogramme von Behrens,
alle Blumenmidchen in Libertyseiden kénnen keinen Parsifal zwingen,
aus einem mitleidsvollen Toren zu einem dionysischen Narren zu werden.
Ballette sind Feste der Sinne, wir aber sind auf einer anderen Seite un-
serer Seele festlich geworden,
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in letzter toller Karnevalszug bewegt sich um die
grofie Null, die das Ballett als Literatur darstellt. Ein
unerhérter festlicher Apparat wird angefahren. Zur
J/esgroben Pariser Oper tritt die Konkurrenz von Porte
o205 . Martin, London wird zur Metropole der Ausstat-
tungskiinste, in Wien werden um 1800 jahrlich an zwanzig neue Ballett-
stiicke gegeben, auf der Skalabiihne wimmeln damals schon fiinfhundert
Personen, Kopenhagen unter Galeotti und Bournonville, der seine Me-
moiren schreiben muBte, Berlin in der Taglionizeit, Rufland vor allem,
das diese franzésische Uberlieferung am teuersten bewahrte, verschwenden
Mittel und Krifte an das Ballett: alles, um eine rauschende Kunst iiber
die Katarakte der vieux jeux in den stillen unbeachteten Dichterstuben
einiger Idealisten verfluten zu lassen. Ausdruck, Ausdruck! Die Wahr-
heit hat seit Noverre die liebliche Karnevalsliige schon aber sicher getotet.

Fiinfundzwanzigtausend Menschen feierten das Fest des ,hochsten
Wesens*™, das der Maler David entworfen hatte: religitse Rhythmen in
antiken Kostiimen unter pau{utischen Klingen. Statuen der Weisheit,
Wagen der Freiheit, Trabanten der Lebensalter, Berge mit dem Vater-
landsaltar, die Nationalkonventler mit Blumen und Friichten, rosenbe-
krinzte weiBe Revolutions-Midel, Verbriiderung, Hymnen, ein Volks-
rausch unter der Maske der Menschlichkeit: vive la république. Noch
feste mit ihren Reigen unter lindlichen

glaubte man an die Kraft der Volk
Biumen. Fiirstenglanz und Volksamiisement schmelzen an ihren Enden
susammen. Das Theater bleibt iibrig. Man fliegt durch die Liifte, man
£ihrt Schlittschuh und tanzt zu Schiffe iiber das Meer. Man spiegelt die
pas de huit, man liBt die Kinder menuettieren und der lange Henri ver-
offenbacht die Antike. Nur die Mormonen noch erdtfnen und schlieBen
ihre Tanzfeste mit der Bitte um den Segen des Hochsten. Immer hilft
es historisch zu sein. Man iibt sich durch Bille i la Maria Stuart, Trianon
lebt auf, Lafontaine wird getanzt, alte Uniform wird diktiert, noch ein-
mal probiert man die lindlichen Wirtschaften, man affektiert sich in
Pavanen und Volten, man watteaut, blumenfestelt und fackeltanzt., 180§
wird fiir Pauline Borghese das uralte Fest des Konigs René wiederholt,
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die Versuchung des heiligen Antonius wird 1832 zu einer Rekonstruktion
des alten Opera-Balletts mit Gesang und Tanz, 1837 wird in Versailles
die historische Revue von Scribe und Auber abgenommen: ein ta

Fries aller Geister Frankreichs in alten Kostiimen,

nzender
von einer symphoni-
schen Musik begleitet, die die erfreuliche Entwicklung dieses Landes bis
1830 mutig illustriert. Hat man genug Historle, so faBt man sie chrono-
logisch zusammen. Man chronochoreog raphiert die Wiener Walzer und
die deutschen Mirsche. Man baut der Geschichte des Tanzes einen
Tempel auf der Weltausstellung, und im Palast Guadalcazar zu Madrid
entwirft Meister Carbonero seine kleine Enzyklopidie des groBen spa-
nischen Tanzes, in der Padrillas Liebeshof, Fortunys Vicaria und Valeras
Novelle Pepita Jimenez in Bewegung gesetzt werden.

Indessen ergétzt man sich am Korsaren, dem Adam seine Musik
verschrieb, an der Sakuntala, die Gautier und Reyer vertanzten, dem
Papillon vom Herrn Offenbach, der Coppelia und Sylvia unter Delibes’
graziosen Rhythmen, der weise Nuitter versucht es noch mit Gretna-
Green und Namouna, die Guirand und Lalo komponieren, Coppée und
Widor umarmen sich in der Korrigane, Messager liBt die deux pigeons
auffliegen und St. Saens streut seine geistreichen Einfille iiber Friulein
Javotte. Die letzte feine Pantomime hieB Wormsers s Yerlorener Sohn,
Keine schlechten Tinzer, die uns amiisieren wollen. Das Publikum aber
landet in den Massenfreiiibungen des Manzottischen Excelsior. Man
vergall die polnischen Milchmidchen und Soldatentéchter, die in jeder
Saison neu aufgelegt wurden. Man vergaB die Adam-Taglionische Weiber-
kur, in der das Landméadchen Mazurka mit Schluck- und Jaugefiihlen
zu einer Grifin wird. Hoguets Robert und Bertrand, die Diebe, tanzen
Bankdirektoren und retten sich in einem sffentlichen Garten auf dem ab-
geschnittenen Luftballon. Satanella, ein feines Kaliber, iiberwindet
ihren faustischen Studenten in vier Milieus, die abgeschiedenen Willy-
briute walzen ihre Kavaliere tot, Arquelin wird in die Luft geschossen,
packt seine Knochen zusammen, erlebt Seestiirme und Liebeshindel,
venezianische und chinesische Abenteuer und verwandelt und verkleidet
sich bis in die Puppen. Noch spukt die altehrwiirdige Pomona in Lau-
cherys Kopf, die Danaiden bei Hoguet und die Undine bei Taglioni.
Dach lieblich-dumm klingen kleine biirgerliche Polterabendscherze,
naive Militirbengalismen, viel unterbrochene Hochzeiten, Seeriuber,
Brasilaffen und hinkende Teufel, mit unermiidlichen Intrigen auf dem
Maskenball, in der Garderobe, auf der Biihne und beim Gewitter, mit
Schluliregenbogen. Man beginnt mit jungen Midchenpensionaten, fiihrt
in ungarische Modewarenhiuser und schlieBt in der Narrenanstalt. Flick
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und Flock aber sitzen die lingste Zeit auf dem Kabel, um mit den Ne-

reiden und FluBgdttern zu spielen, die wahrlich keine Hollinder sind.

Was hatte Heine die Mythologie beschworen, um ballettanzende
Ritter wieder zum Leben heidnischer Feste zuriickzurufen? Kaum ein
Theater kiimmerte sich um seinen Liebhaber der Diana und seinen Doktor
Faust, die mit den Géttern und Teufeln tanzen sollten. Die Gitter
bleiben im Exil und Faust heiratet glaube ich doch die Biirgermeister-
tochter, weil er die Téinze um den goldenen Bock, die ihm seine Mephisto-
phela durch simtliche Zeitalter vorzaubert, nicht mehr sehen will. Wenn
wir Bacchus leibhaftig zu schauen meinen, ist es ein verkleideter Keller-
meister, und Jupiter lebt nicht mehr, er ist ein alter schwindelnder Greis
auf der Kanincheninsel, der die Dichter verriickt macht. Die armen
Dichter. Sie vertrauen ihre letzten Wahrheiten den Balletteusenbeinen
an und ihre letzten dekorativen Schonheiten den Maschinenmeistern.
Richard Dehmel baut in seinem ,,Lucifer’® ein gewaltiges tanzendes
Triptychon zusammen, von Klingerscher Gedankenschwere, das die alte
Freundschaft des sternlockenden Lucifer mit der serpentinenen Venus
und ihre Trennung und ihre neue Himmelfahrt zur Mutter mit dem
Kinde durch die Sphiren klingen und tanzen libt. Aber es wird dem
Heidengott nicht besser gehen als dem Bierbaumschen ,,Pan im Busch®,
der die ganze schéne Pension mit ithren Professoren und Gouvernanten
angrinst, nachdem er ein paar Menschenkinder glicklich gemacht zu
haben glaubt. Die Ballettbesucher schrecken vor diesem Pan, wie er
vor den Glocken unserer Theater schreckt. Arme idealische Dichter,
Sie wollen ein Feld erobern, das von Gauklern eingenommen ist. In
ihren stummen Stunden schaudern sie vor der Riicksichtslosigkeit des
redenden Lebens und hingen den schonen Vorstellungen nach, die die
lautlose Linie bewegter geistiger Bilder zeichnet. Hugo von Hofmanns-
thal schrieb, er schrieb nur das sinnvollste und das dekorativste aller Bal-
lette, die jemals rhythmische Sinne bezauberten: den Triumph der Zeit.
Zerbrochene Herzen und die Schwankungen liebenden Rausches, Tan-
zerinnengliick und Midchenbliite, wehmutsvolle Erinnerung und die
Trigheit der Vergessens, Ruhe antiker Haine und alle Gotterfreund-
schaft, sie sinken in der Stunde dahin. Der Harfner aber steht auf der
gespannten Briicke, und sie fingt zu leuchten an und der Briickenbogen
ist nichts als ein Gewinde aus schonen, ineinander verflochtenen lebenden
Gestalten, die eine wundervoll leuchtende Atmosphire umgibt und tber
dem Abgrund hilt. Was ist Jugend, was Alter? Die groBe Stunde nimmt
sie in sich auf, um sie ewig zu wechseln, zu verflechten, wiederzugebiren.
Wir zihlen die Stunden, aber die Zeit, sie triumphiert. Und alle amours
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déguisés, die an Fiirstenhéfen liisterne Augen ergdtzten, beugen sich vor
der Majestit dieses letzten aller Trionfi, den unsere Weisheit ersann,
des Triumphzuges der Zeit, in der die bunten Stunden im Tanze von
Augenblicksamoretten umspielt sind, in der die trigen, gefligelten, er-
habenen und traurigen Stunden tiglich ihre selbe Pantomime auffiihren
und das Kind seine Hindin verlBt, der Knabe die Schmetterlinge vergiBt,
der Jingling seine gelicbte Stunde aus den Armen gibt, um als Mann
wie der Pensiero auf dem Mediceergrab das Greisenalter zu erwarten:
vita somnium breve.

Die Bithne hért nicht auf diese Triume. Der Triumph der Zeit
zwingt sie, auch ohne aufgefithrt zu werden. Sie héirt nicht einmal auf
das Satyrspiel der Wedekindschen Pantomimen, in denen Flshe die Hof-
damen zum Cancan reizen, Miicken unter der Bettdecke geschwollene
Bauche verursachen, und eine Kaiserin sich erwiirgt, weil ein Athlet nicht
mehr kann. Der Mummenschanz hat die Narrheit verloren und die
Weisheit nicht verdient. Die Masken liegen herum, die Beine wirbeln,
die Gesichter licheln noch, aber die Glocke hat gelauter. Die Biithne ver-
finstert sich. Zwei kalkweille Clowns springen hervor, sie kegeln mit ihren
Képfen und machen einen Uberschlag an der Tabakspfeife, die der ab-
nehmende Mond sich in den Mund gesteckt hat
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